Transformações do design gráfico no seriado Peter Punk da Disney by SANTORO JUNIOR, David
 UNIVERSIDADE MUNICIPAL DE SÃO CAETANO DO SUL 
PRÓ-REITORIA DE PÓS-GRADUAÇÃO E PESQUISA 
PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM COMUNICAÇÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
DAVID SANTORO JUNIOR 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TRANSFORMAÇÕES DO DESIGN GRÁFICO  
NO SERIADO PETER PUNK DA DISNEY 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
São Caetano do Sul 
2015 
 DAVID SANTORO JUNIOR 
 
 
 
 
 
 
 
 
TRANSFORMAÇÕES DO DESIGN GRÁFICO  
NO SERIADO PETER PUNK DA DISNEY 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dissertação desenvolvida para o Mestrado 
Acadêmico do Programa de Pós-Graduação em 
Comunicação da Universidade Municipal de São 
Caetano do Sul. Área de concentração: 
Comunicação e Inovação Linha de pesquisa: 
Linguagens na Comunicação: mídias e inovação. 
 
Orientadora: Profa. Dra. Regina Rossetti 
                                                
 
 
 
 
 
São Caetano do Sul 
2015 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FICHA CATALOGRÁFICA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
S232t 
 
 Santoro Junior, David 
     Transformações do design gráfico no seriado Peter Punk da Disney / David 
Santoro Junior. -- São Caetano do Sul: USCS-Universidade Municipal de São 
Caetano do Sul, 2015. 
174 p. 
  
 Orientadora: Profª. Dr. Regina Rossetti 
      Dissertação (mestrado) - USCS, Universidade Municipal de São Caetano do 
Sul, Programa de Pós-Graduação em Comunicação, 2015. 
 
                  1. Movimento punk. 2. Design gráfico. 3. Inovação 4. Transformações.  
5.Disney.  I. Rossetti, Regina.  II. Universidade Municipal de São Caetano do Sul, 
Programa de Pós-Graduação em Comunicação.  III. Título.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
REITOR DA UNIVERSIDADE MUNICIPAL DE SÃO CAETANO DO SUL 
Prof. Dr. Marcos Sidnei Bassi 
 
 
 
Pró-Reitora de Pós-Graduação e Pesquisa: 
Profa. Dra. Maria do Carmo Romeiro 
 
 
 
Coordenador do Programa de Pós Graduação em Comunicação: 
Prof. Dr. Herom Vargas Silva 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dissertação defendida e aprovada em 18 de junho de 2015 pela Banca Examinadora constituída 
pelos professores: 
 
 
Profa. Dra. Regina Rossetti (orientadora) 
 
 
Prof. Dr. Wilton Garcia (UNISO) 
 
 
Prof. Dr. Herom Vargas Silva (USCS) 
 
 
  
 Agradecimentos 
 
 À minha esposa Nell e ao meu filho Enrico, pela paciência e apoio durante o tempo 
em que me dediquei a esta pesquisa. 
 
 À minha tutora Regina Rossetti, pela forma como organizou meu tempo para a 
conclusão das disciplinas, que foi determinante para que eu terminasse o mestrado no prazo, e 
pelas boas orientações durante o curso. 
 
 Aos professores que ministraram disciplinas com as quais muito aprendi, como 
Arquimedes Pessoni, Regina Rossetti, Priscila Perazzo, Roberto Elísio e João Batista, e 
também àqueles com quem convivi durante os seminários, como Heron Vargas, Gino 
Giacomini e Elias Goulart. 
 
 Aos meus colegas de curso pelo apoio e incentivo, em especial ao Carlos Barreto (in 
memoriam). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“O homem é espelho do homem, suas experiências 
transformam-se em manifestos artísticos, na qual sua 
intuição é exteriorizada para gerar o questionamento 
da sociedade com o objetivo de influenciar a 
mudança de pensamento e valores.” 
 
                                                                                                        
  Maurice Merleau - Ponty 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ao meu filho Enrico Santoro, porque foi através  
dele que descobri o objeto de estudo desta pesquisa. 
 
 
  
 Resumo 
 
A pesquisa tem o objetivo de investigar as transformações que a linguagem gráfica do 
movimento punk, especificamente o design gráfico, pois esta sofreu alterações, a fim de 
adequar-se ao seriado “Peter Punk” do canal Disney XD. Este estudo está vinculado a linha de 
pesquisa Linguagens na Comunicação: mídias e inovação, uma vez que inovações na 
linguagem gráfica foram inseridas no estilo punk original, para que ele fosse aceito pelo 
público infanto-juvenil do canal Disney XD. É um estudo de comunicação com foco na 
linguagem do design gráfico. A comunicação estudada é a visual, inserida na cultura 
midiática. A partir de um mapeamento da área de Comunicação em seus domínios e interfaces 
de pesquisa, este estudo trata do território da mensagem, dos códigos e sua relação com o 
contexto social e cultural. Refere-se, também, a uma pesquisa qualitativa em nível 
exploratório, envolvendo revisão bibliográfica, pesquisa documental e análise de conteúdo. O 
levantamento teórico contextualiza culturas inovadoras, tais como a Disney e o punk, que 
emergiram para o mundo no final dos anos 70 com uma linguagem visual que traduzia suas 
visões contestadora e agressiva. Assim como os dadaístas e artistas da Pop Art, os designers 
do movimento punk também apropriaram-se de ícones, personalidades e marcas populares, 
para compor suas mensagens. A Disney é reconhecida por inovações em processos produtivos 
empregados em suas obras como: a primeira animação com sonorização, o primeiro filme em 
que personagens animados contracenavam com atores; a tecnologia 3D (desenvolvida com a 
Pixar para as animações), a cidade “Celebration”, bem como seus parques financiados por 
programas de televisão. Os resultados comprovam a influência do dadaísmo e da pop art na 
linguagem visual do punk. As cores vivas da pop art tornam-se a linguagem do seriado 
infantil. O design gráfico da série não é espontâneo, pois os recursos de contraste e tensão 
foram construídos com programas gráficos. Entre as inovações encontradas, a qualitativa é 
que predomina, porque as linguagens foram adaptadas para atender um novo público. 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 Abstract 
 
The aim of this research is to investigate the transformations that the graphic language 
of the punk movement, specifically the graphic design, which was altered in order to fit the 
series Peter Punk from Disney XD channel. This study is linked to the line of research named 
Languages in Communication: media and innovation, because innovations in graphic 
language were inserted into the original punk style, in order to be accepted by the children 
and youth of the Disney XD channel. It is a communication study focusing on graphic design 
language. The studied communication is the visual one, inserted into the media culture. From 
a mapping of communication area in its territory and research interfaces, this study deals with 
the territory of the message, codes and its relation to the social and cultural context. It also 
refers to a qualitative research in exploratory level, involving bibliographic review, document 
search, and content analysis, whose purpose is to indicate the innovations made in the punk 
graphic design, so that it would be appropriate to Peter Punk show from Disney XD channel. 
The theoretical survey contextualizes innovative cultures such as Disney and punk, which 
came to the world in the late 70's with a visual language that translated their disruptive and 
aggressive visions. As the Dadaists and artists of Pop Art, the designers who spearheaded the 
punk movement, have appropriated icons, celebrities and popular brands to compose their 
messages. Disney is known for innovations in productive processes employed in their works 
such as the following: the first animation with sound, the first film in which animated 
characters acted with actors; the 3D technology (developed with Pixar for animations), the 
City Celebration, and its parks financed by television programs. The results prove the 
influence of Dadaism and Pop Art in the visual language of punk. The bright colors of pop art 
make the language of children's series. The graphic design of the series is not spontaneous, 
because the tension and contrast resources were built with graphic programs. Among the 
found innovations, the qualitative one is predominant, because the languages have been 
adapted to suit a new audience. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Lista de figuras 
 
 
Figura 1 – Imagens do guia de estilo X Games, 2008...............................................................16  
Figura 2 – Cartaz do filme Tropa de Elite, 2007......................................................................16 
Figura 3 – ANTUNES. Arnaldo. Titãs, Õ Blésq Blom, 1989...................................................16 
Figura 4 – Divergências e convergências entre o punk e a Disney...........................................19 
Figura 5 – Michael Eisner.........................................................................................................31 
Figura 6 – Jeffrey Katzenberg...................................................................................................31 
Figura 7 – Personagens Moisés e Ransés. Animação O princípe do Egito..............................31 
Figura 8 – O Pato Donald, Número 1.......................................................................................33 
Figura 9 – Selo oficial da cidade Celebration...........................................................................41 
Figura 10 – Vista aérea da cidade Celebration.........................................................................41 
Figura 11 – Prédio público de Celebration...............................................................................41  
Figura 12 – Arquitetura do centro de Celebration....................................................................41  
Figura 13 – Arquitetura de casas em Celebration.....................................................................42  
Figura 14 – Exploited. Punks Not Dead, 1981..........................................................................64 
Figura 15 – Índio Sioux com cabelo moicano………………………………………………..65 
Figura 16 – Jovens punks com cabelo moicano………………………………………………65 
Figura 17 – Neymar com corte moicano……………………………………………………...65 
Figura 18 – Banda Sex Pistols………………………………………………………………..69 
Figura 19 – REID, Jamie. Never Mind The Bollocks, Here’s the Sex Pistols, 1977………....72  
Figura 20 – Coletânea, Grito Suburbano, 1982. Punk Rock Discos........................................78 
Figura 21 – Coletânea, Ataque Sonoro, 1985. Ataque Frontal................................................78  
Figura 22 – Vivienne Westwood, esposa de Malcolm McLaren com a camiseta Destroy.......82 
Figura 23 – REID, Jamie. A música te mantém sob controle...................................................82 
Figura 24 – Camiseta Destroy utilizada por Johnny Rotten no clipe de “Anarchy in the 
UK”...........................................................................................................................................82 
Figura 25 – Sid Vicious com comiseta da suástica...................................................................82 
Figura 26 – HEARTFIELD, John. A cruz não era suficientemente pesada, 1933...................83 
Figura 27 – HEARTFIELD, John. O significado da saudação de Hitler, 1932.......................83 
Figura 28 – CATALA, Roca. Aixafem el Feixisme, 1928........................................................83 
Figura 29 – Morrissey em frente a um outdoor em prol do vegetarianismo............................96 
Figura 30 – The Smiths, Meat is Muder, 1985, Rough Trade..................................................96 
 Figura 31 – WARHOL, Andy. Debbie Harry, 1984..............................................................117 
Figura 32 – RAMOS, Mel, 1965............................................................................................117 
Figura 33 – OLDEMBURG, Claes, 1966...............................................................................117  
Figura 34 – à esquerda, selo oficial dos Estados Unidos. À direita, logotipo dos Ramones, 
criado por Arturo Vega...........................................................................................................122 
Figura 35 – REID, Jamie. Shoplifters Welcome. Bright Future – Black................................122  
Figura 36 – Revista Picturegoer, jan. 1959............................................................................122  
Figura 37 – REID, Jamie. Fuck (Yellow Pink), 1997..............................................................122  
Figura 38 – TURK, Gavin. Che Guevara...............................................................................126  
Figura 39 – TURK, Gavin. Sid Vicious..................................................................................126  
Figura 40 – DUCHAMP, Marcel. A Fonte, 1917. In: ELGER, Deitmar. Dadaísmo…….....126 
Figura 41 – GREEN DAY. Insommiac, 1995.........................................................................128  
Figura 42 – DEAD KENNEDYS. Never Been On MTV, 1996..............................................128 
Figura 43 – DEAD KENNEDYS. In God We Trust, INC, 1981............................................128 
Figura 44 – ALTERNATIVE TENTACLES. Let Them Eat Jellybeans, 1981…………......128  
Figura 45 – SMITH, Winston. The Money Tree, 1983...........................................................128  
Figura 46 – SMITH, Winston. Singing In The Reign of Terro, 2012.....................................128  
Figura 47 – SMITH, Winston. Logotipo dos Dead Kennedys...............................................128 
Figura 48 – Fanzine Factor Zero............................................................................................133  
Figura 49 – Fanzine Flip Side.................................................................................................133  
Figura 50 – Fanzine Slash.......................................................................................................133 
Figura 51 – Fanzine Maxinumrock’n’roll...............................................................................133  
Figura 52 – Personagen Vic da série Peter Punk....................................................................140  
Figura 53 – Wattie, cantor na banda escocesa Exploited........................................................140 
Figura 54 – Personagen Paty da série Peter Punk..................................................................143  
Figura 55 – Patty Smith..........................................................................................................143  
Figura 56 – Personagem Joe da série Peter Punk...................................................................143  
Figura 57 – Joe Ramone, cantor da banda Ramones..............................................................143  
Figura 58 – Personagem Nancy da série Peter Punk..............................................................143  
Figura 59 – Nancy Spungem, esposa de Sid Vicious.............................................................143  
Figura 60 – Personagens Andy e Michael da série Peter Punk..............................................144  
Figura 61 – Dupla Pop Wham! ..............................................................................................144 
Figura 62 – Banda Dead Kennedys com a sua roupa da apresentação do BAMMIE Awards 
em 1980...................................................................................................................................144  
 Figura 63 – Fanzine Aviso Final, de setembro de 1990..........................................................146 
Figura 64 – RAMONES. Rocket To Russia, 1977..................................................................146 
Figura 65 – Banner digital dos Rock Bones...........................................................................146 
Figura 66 – HARP, Hans. Retângulos dispostos segundo as leis do acaso, 1916-17.............149 
Figura 67 – SEX PISTOLS. Never Mind The Bollocks, Here’s the Sex Pistols, 1977….…..149 
Figura 68 – Banner do seriado Peter Punk.............................................................................149  
Figura 69 – BAADER, Johannes. Homenagem a Gutenberg.................................................151  
Figura 70 – HARTFIELD, John, Fotomontagem da década de 1930....................................151 
Figura 71 – HEARTFIELD, John. O significado da saudação de Hitler, 1932.....................151 
Figura 72 – LICHTENSTEIN, Roy. Oh Alright, 1964...........................................................151 
Figura 73 – WARHOL, Andy. Marilyn Monroe, 1962..........................................................151  
Figura 74 – Pôster de apresentação dos Buzzcocks no México, 2012....................................152 
Figura 75 – REID, Jamie. Debbie Harry-Punk.......................................................................152  
Figura 76 – Banner de Peter Punk..........................................................................................153 
Figura 77 – HARP, Hans. Retângulos dispostos segundo as leis do acaso, 1916-17............154 
Figura 78 – HEARTFIELD, John. A cruz não era suficientemente pesada, 1933.................154 
Figura 79 – DUCHAMP, Marcel. L.H.O.O.Q, 1919. Lápis sobre uma reprodução da 
Monalisa.................................................................................................................................154 
Figura 80 – WARHOL, Andy. Michael Jackson, 1984..........................................................155 
Figura 81 – WARHOL, Andy. Mickey Mouse, 1982.............................................................155 
Figura 82 – RAUSCHENBERG, Robert. Retrospective, 1964..............................................155  
Figura 83 – Anúncio de Barbasol, da década de 1950............................................................155  
Figura 84 – DEAD KENNEDYS. Give me convenience or give me death, 1987………..…155  
Figura 85 – REID, Jamie. Demolish the dominator culture...................................................155 
Figura 86 – Banner de Peter Punk..........................................................................................156  
Figura 87 – HARTFIELD, John. 5 Finger Hat Die Hand, 1928............................................158 
Figura 88 – LICHTENSTEIN, Roy. Kisses, 1964..................................................................158 
Figura 89 – Fanzine Maximumrocknroll, set. 2011................................................................159 
Figura 90 – SMITH. Winston. Rock Against Reagan.............................................................159 
Figura 91 – VEGA, Arturo. Folheto de apresentação dos Ramones......................................159 
Figura 92 – Ilustração dos Rock Bones..................................................................................159  
Figura 93 – Banner dos Rock Bones......................................................................................159  
Figura 94 – RAMONES. Rocket to Russia, 1977..................................................................160 
Figura 95 – Selo oficial dos Estados Unidos..........................................................................161 
 Figura 96 – VEGA, Arturo. Logotipo dos Ramones, 1975....................................................161  
Figura 97 – Programa das Celebrações do Jubileu de Prata da Rainha Elizabeth..................163  
Figura 98 – REID, Jamie. GSTQ - SWASTIKA EYES, 1977...................................................163 
 
 
 
  
 Sumário 
 
 
Introdução...............................................................................................................................14 
 
1 A Disney................................................................................................................................19 
1.1 Abrem as cortinas: animação, música, entretenimento e política.........................19 
1.2 Outros palcos: televisão, parques e licenciamento de marcas..............................30 
1.3 Direção do espetáculo: Pixar e um elenco motivado............................................41 
 
2 O punk................................................................................................................................56 
2.1 Antecedentes culturais: existencialismo, beats e hippies.....................................56 
2.2  As influências artísticas: futurismo, dadaísmo e modernismo............................59 
2.3 Contexto musical: rock e a banda Sex Pistols......................................................61 
2.4 As origens do punk no Brasil................................................................................70 
2.5 As ideias políticas do movimento punk................................................................85 
2.6 O punk e a cibercultura.........................................................................................94 
 
3 O punk no contexto do design gráfico.............................................................................96 
3.1 Principais características do design gráfico do punk............................................96 
3.2  A influência do dadaísmo no movimento punk.................................................103 
3.3 A pop art versus punk........................................................................................109 
3.4 O punk no contexto do design gráfico................................................................114 
3.5 A identidade visual dos Sex Pistols....................................................................118 
3.6 A identidade visual dos Dead Kennedys............................................................123 
3.7 Fanzines como veículo de informação entre os punks........................................125 
 
4 O design gráfico do seriado Peter Punk........................................................................136 
4.1 Principais características da linguagem visual da Disney..................................136 
4.2 O seriado Peter Punk..........................................................................................139 
4.3 Apropriações do estilo punk pelo seriado Peter Punk........................................142 
4.4 Procedimentos metodológicos............................................................................144 
4.5 Análise e discussão dos resultados.....................................................................146 
 
Considerações finais..............................................................................................................162 
 
 
Referências.............................................................................................................................168
 
 14 
Introdução 
 
Para elaborar esta pesquisa, abordei assuntos de meu interesse, por isso o trabalho 
presente reúne: o design gráfico, uma das minhas áreas de atuação; a música, que para mim é 
essencial; o movimento punk, porque muito me influenciou; e a Disney, que está presente em 
minhas memórias de infância, com filmes como Bernardo e Bianca, gibis do Mickey, Pateta e 
Pato Donald e o saudoso Manual da Copa do Mundo de 1982, do Zé Carioca. 
As histórias Disney narradas nas animações e gibis me encantavam, despertando meu 
interesse pelo desenho, que preenchia meu tempo com estudos e reproduções de quadrinhos e 
capas das revistinhas. Tal interesse levou-me a estudar design gráfico e ilustração, o que me 
influenciou na escolha da profissão de publicitário, uma área com ofertas de empregos para 
desenhistas. 
O assunto desta pesquisa é o design gráfico, pois, além de ser uma das minhas áreas 
de atuação, é a mais prazerosa e também uma atividade na qual desejo aprimorar meus 
conhecimentos. Nesse sentido, a pesquisa irá apontar as transformações e inovações que o 
design gráfico do punk sofreu para se adequar ao seriado Peter Punk, do canal Disney XD, 
que conheci através do meu filho de 10 anos. 
Este estudo resgata e investiga o movimento punk, com o qual tive contato há mais 
de 20 anos, e que ainda me influencia. Aos 16 anos, conheci o punk através de bandas 
estrangeiras, como Sex Pistols, Dead Kennedys e Ramones, e algumas nacionais, como 
Camisa de Vênus, Cólera e Garotos Podres. Inicialmente, a música e a atitude dos artistas 
chamavam atenção, porque diferentemente dos habituais, eles tinham postura subversiva e 
demonstravam abertamente o seu descontentamento com a cultura dominante. Também havia 
o sarcasmo típico adolescente, que gerava identificação com os jovens rebeldes, independente 
de sua classe social, porque eles falavam o que pensávamos e desejávamos dizer, embora só 
expressássemos isso entre os grupos de amigos com que tínhamos afinidade de ideias. 
Não era fácil encontrar álbuns e gravações de bandas punks nacionais e estrangeiras, 
visto que, nos anos 1980, o mercado fonográfico não era globalizado como atualmente. Além 
disso, algumas bandas lançavam trabalhos por pequenas gravadoras, como a Baratos Afins, 
que possuía limitações na distribuição. Essa dificuldade para encontrar novidades, que 
poderia dificultar a propagação do movimento punk, tornou-se uma diversão e uma forma de 
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fazer amizades e conhecer pessoas. Quem desejava possuir um LP1 de uma banda ou de um 
estilo alternativo, precisava procurar nas poucas lojas do gênero, que comercializavam os 
artistas independentes. Além isso, os álbuns eram caros, portanto a saída era comprar uma fita 
cassete2 com a gravação dos LPs importados ou piratas das bandas que curtíamos. A forma de 
aumentar nosso repertório e conhecimento era por meio das trocas de fitas cassetes, nas quais 
gravávamos o que tínhamos e trocávamos por outras gravações. Essa busca aumentava o ciclo 
de amizade, devido à afinidade de estilo e às indicações de nossos amigos a outros por causa 
de algum material que possuíamos. 
Ideologicamente, o punk influenciou-me por seus valores contestadores, libertários e 
pela aproximação do artista com o público, o qual utilizava um discurso que traduzia os 
nossos sentimentos, dúvidas e o descontentamento social. A rebeldia e a energia eram os 
elementos que usávamos para chocar e conquistar nosso espaço na sociedade. 
 O punk surgiu há mais de 30 anos, e seus vestígios são percebidos hoje em dia 
principalmente na música. Ao contrário de uma onda como a hippie, que apareceu, explodiu e 
depois sumiu, o punk não morreu, tendo permanecido nas atitudes das novas gerações e 
sempre emergindo para mudar um cenário. Assim, quando menos se esperava, no início dos 
anos 1990, o estilo grunge mostrou ao rock uma alternativa para produção e atitude. Enquanto 
o momento era do hard rock, também chamado de rock farofa, produzido nos Estados Unidos 
por bandas de New Jersey e Los Angeles, em Seattle surgia o grunge, fortemente influenciado 
pelo punk, já que naquela região havia uma conscientização social diferente dos grandes 
centros, o que tornava produzir músicas não somente uma forma de ganhar dinheiro. O estilo 
apresentou bandas como Nirvana, Pearl Jam, Alice in Chains e Lemonheads. 
Por ser o punk um movimento agressivo e impactante em sua forma de expressão, 
achei curioso quando assisti com meu filho ao seriado Peter Punk, que assumiu a linguagem 
visual do punk, porém de forma acessível às crianças. É interessante a contextualização dos 
anos 1980 para compor o ambiente em que as histórias são narradas: a rivalidade entre o punk 
e o pop é retratada com a família de Peter e seus vizinhos que são pop, havendo entre eles 
provocação e disputa, o que faz com que cada um se aprimore em seu estilo. 
A pergunta-problema que orienta esta pesquisa é: “Quais foram as transformações 
que o estilo do design gráfico do movimento punk sofreu para ser apropriado pelo seriado 
                                                
1 “Disco em vinil usado para gravação e reprodução de som, sobretudo música (do inglês LP, acrônimo de 
Longplaying record, disco de longa duração)”. (Aplicativo da Porto Editora, Acordo Ortográfico da Língua 
Portuguesa). Disponível na Apple Store. 
2 “Pequena caixa que contém fita magnética em que se registra analógica ou digitalmente informação que pode 
ser reproduzida em um aparelho de leitura”. (Aplicativo da Porto Editora, Acordo Ortográfico da Língua 
Portuguesa). Disponível na Apple Store. 
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Peter Punk, do canal Disney XD?”. A forma como a Disney apropriou-se da cultura punk, 
bem como transformou a linguagem, valores e estilo, será estudada através do design gráfico 
do seriado, que apresenta visualmente o estilo Disney e também o punk. O objetivo principal 
é identificar as transformações que o estilo do design gráfico do movimento punk sofreu para 
adequar-se ao seriado Peter Punk, do canal Disney XD. Já os secundários são contextualizar 
historicamente a cultura punk, contextualizar a história da Disney, descrever o estilo do design 
gráfico do punk e do seriado Peter Punk e, por fim, comparar os estilos e indicar as 
inovações. 
Mesmo com o preconceito de linguagem amadora, a influência do estilo visual punk é 
evidente na moda, nos cortes de cabelos e na linguagem visual de jogos extremos como o X 
Games3. Também é percebida na capa do álbum dos Titãs, Õ Blésq Blom, de 1989, no grafite 
e em peças gráficas que representam o sentido rústico urbano, como a marca do filme Tropa 
de Elite. 
         
                        Figura 14                                        Figura 25                     Figura 36 
 
O movimento punk é pesquisado em áreas de conhecimento como História e Ciências 
Sociais, que enfatizam o comportamento social. Já na Comunicação e no Design Gráfico não 
é suficientemente estudado, talvez por ser de origem popular, ou por ser considerado de baixa 
qualidade ou amador, que são na verdade características do princípio: “Faça você mesmo”. 
Desde que Walt Disney descobriu o cinema com som, a música complementa as 
animações Disney com trilhas e canções que agregam estilo às suas produções, estando 
presente em séries televisivas como Hanna Montana, sobre uma cantora pop adolescente, e 
Uma Banda lá em Casa, cuja temática é o heavy metal. Ambos os estilos não conflitam com 
os valores Disney, pois não representam uma cultura alternativa como o punk, que contém 
                                                
3 Marca do Grupo Disney para uma competição de esportes radicais incluindo as modalidades skate, snowboard, 
BMX e motocross, que também é licenciada para a produção de óculos, roupas, bicicletas, skates e relógios. 
4 Imagens do guia de estilo X Games, 2008. 
5 Cartaz do filme Tropa de Elite, 2007. 
6 ANTUNES, Arnaldo. Titãs, Õ Blésq Blom, 1989.	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críticas à sua significação social, política e econômica, mas mesmo assim foi incorporado e 
tornou-se tema de um de seus produtos. 
Esta é uma pesquisa de Comunicação delimitada na linguagem do design gráfico, com 
enfoque na Comunicação visual inserida na cultura midiática. A partir de um mapeamento da 
área em seus territórios e interfaces, o destaque é a mensagem e seus códigos nos contextos 
social e cultural. O estudo está vinculado à linha de pesquisa Linguagens na Comunicação: 
mídias e inovação, porque inovações na linguagem gráfica foram inseridas no estilo punk 
original para que ele fosse aceito pelo público infanto-juvenil do canal Disney XD. Segundo 
Rossetti (2013), a transformação é um tipo de inovação, classificada sob a categoria da 
inovação qualitativa.  
 
Sob a categoria da qualidade encontram-se a alteração, a transformação e a 
modificação. Atos intimamente ligados ao conceito de mudança, e toda mudança é 
capaz de inovar no sentido de fazer surgir novos estados que não se manifestavam 
anteriormente. [...] A transformação é a mudança da forma tanto do produto 
comunicacional como do processo comunicativo. A noção de transformação é usada 
em várias esferas: metalinguagem, gramatical, matemática, topológica, psicológica e 
sociológica. Mas é no Gestaltismo – psicologia da estrutura ou da forma –, e suas 
transformações de configurações perceptivas a atos de percepção que o termo 
transformação recebeu mais atenção. (ROSSETTI, 2013, p. 68). 
 
Assim, ao tratar das transformações que a linguagem visual punk sofreu ao ser 
apropriada pela Disney, esta pesquisa tem plena aderência à referida linha. 
Esta dissertação possui quatros capítulos: “A Disney”; “O punk”; “O punk no contexto 
do design gráfico”; e “O design gráfico do seriado Peter Punk”, que traz a análise 
documental. O primeiro e o quarto capítulo foram construídos por meio da consulta de autores 
como Connellan (2012), Moya (1996), Stewart (2005), Isaacson (2011) e Nader (2012), que 
descrevem os primórdios da empresa, a genialidade de Walt Disney na criação de seus 
personagens, seu poder de liderança e motivação, seu talento para escolher bons 
colaboradores para auxiliá-lo em seus projetos, sua busca pela harmonia e perfeição e sua 
visão patriota e política. Ao longo de sua gestão, o empresário transmitiu para a companhia 
valores conservadores da sociedade americana que influenciaram as mensagens de seus filmes 
e animações, bem como sua metodologia de trabalho e sua busca pelo que fosse melhor. Tais 
pontos são importantes porque a empresa mantém o preciosismo em suas produções, e os 
valores conservadores atualmente são associados à imagem dela, tendo em vista que 
contribuíram para a construção da identidade e personalidade que a marca possui e como é 
percebida pelos seus clientes, que para eles são considerados convidados. 
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Para o segundo e terceiro capítulo, foram consultados pesquisadores como Bivar 
(2001), Oliveira (2006), Caifa (1985) e O’Hara (2005), visto que descrevem as influências, a 
diversidade da cultura punk e seus valores: respeito ao ser humano, aos animais e ao meio 
ambiente, e visão política que prega a igualdade, o respeito e a responsabilidade mútua. 
Assuntos assim esclarecem a maturidade do movimento na atualidade, bem como a sua 
influência na cultura de massa, que é evidente na moda e na música. Além disso, o fato de o 
punk atual não ser exclusivo dos desfavorecidos e atingir jovens de outras classes sociais por 
meio do “Faça você mesmo” fez o movimento tomar uma nova amplitude com os recursos 
digitais que desmistificaram a produção de conteúdo e possibilitam que um indivíduo com 
iniciativa demonstre sua opinião. 
Além dos autores citados, foram consultados outros como Turra Neto (2004), 
Isaacson (2011), Paker e O’shea (2012), Elger (2010) e Honnef (2004), que complementam e 
enriquecem a contextualização das culturas Disney e punk, o que poderá auxiliar na 
compreensão do que foi comunicado por eles, pois segundo Ponty (2013), o homem transfere 
a sua visão de mundo para suas obras, e a percepção é a porta para compreender a verdade e o 
real significado por trás dessas mensagens. 
Analisar ambientes distintos como o punk e a Disney será interessante porque se trata 
de culturas opostas: a Disney aproxima-se do poder da cultura dominante, com valores aos 
quais o punk como representante de uma contracultura se opõe, sugerindo por sua vez uma 
forma alternativa de viver em sociedade; a técnica da harmonia é presente no design de alguns 
produtos Disney, enquanto o punk utiliza o contraste alinhado com a anarquia, que é uma 
forma simbólica de reconstruir os valores sociais; há pontos convergentes como a música, que 
para ambos é de fundamental importância para a transmissão de suas opiniões e a defesa ao 
meio ambiente. O seriado Peter Punk pode ser visto como ponto de confluência dessas 
culturas, e a análise do design gráfico do seriado será a maneira utilizada por esta pesquisa 
para indicar quais foram as transformações e inovações que resultaram dessa intersecção. 
A intenção da leitura dos exemplos escolhidos é comprovar a influência do dadaísmo 
e da pop art no design gráfico do movimento punk, como esses estilos deslocaram-se de uma 
cultura para a outra e como a Disney utilizou essa linguagem. A análise irá apresentar, 
discutir e refletir sobre os exemplos, e pesquisadores como Dondis (2000), Gomes Filho 
(2004) e Arnheim (2013) vão proporcionar o embasamento necessário para justificar a técnica 
do contraste e a categoria assimetria presente nos estilos gráficos que serão 
estudados. Para finalizar, Rossetti (2013) irá fundamentar a categoria de inovação presente 
nas imagens. 
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Divergências e convergências entre o movimento punk e a Disney. 
 
Figura 4 
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1 A Disney 
1.1 Abrem as cortinas: animação, música, entretenimento e política 
 
Walter Elias Disney era filho de Flora e Elias Disney, um sério devoto conservador, 
protestante da igreja congregacionalista. Seu nome é resultado de um acordo com o pastor da 
cidade, que se chamava Walter Parr, cuja mulher esperava um filho na mesma época que a 
mãe de Walt. O acordo era que, se os filhos fossem meninos, teriam o nome do líder religioso. 
Walt nasceu em Chicago, Illinois, Estados Unidos, em 1901, e seu pai o batizou como Walter 
Elias Disney. Eles moravam em Chicago, mas como seu pai preocupado com a educação dos 
filhos em uma cidade violenta, resolveu mudar-se para Missouri e trabalhar em uma fazenda 
que havia adquirido (NADER, 2012). 
Walt e seu irmão Roy cresceram em uma fazenda no Missouri, sem eletricidade e 
água encanada, cenário típico dos Estados Unidos agrário no início do século XX. A 
imaginação de Walt era composta de passeios de trenós, idas à igreja, viagens ao armazém e 
animais da propriedade que foram reproduzidos em suas histórias (STEWART, 2005). 
A profissão de Elias Disney fazia com que a família mudasse constantemente de 
cidade. Em Missouri, Walt, aos quatro anos, mostrou suas aptidões artísticas com desenhos 
dos animais da fazenda em que morava com seus pais e quatro irmãos. Seu pai nunca 
incentivou o seu talento e o criticava por sonhar e desenhar. Apesar de ser um homem severo, 
passou para os filhos valores como o esforço no trabalho, que ele levou por toda a sua vida; 
de sua mãe, Walt herdou as feições, o senso de humor, a alegria e o otimismo. Na fazenda 
seus amigos eram porcos, galinhas, patos e plantas, com os quais passava horas conversando e 
criando histórias. Também era um leitor ávido e lia tudo o que lhe caía nas mãos, tanto que 
sua curiosidade era descobrir como as coisas no mundo funcionavam (MOYA, 1996).  
Os negócios na fazenda não prosperavam, então Elias Disney a vendeu e mudou-se 
para Kansas para abrir um negócio de distribuir o jornal Kansas City Star, em 1910. Walt e 
seu irmão Roy encarregavam-se da distribuição de dois exemplares diários. Num certo dia, 
Walt não resistiu e entrou no único cinema da cidade para assistir ao filme Branca de Neve e 
os Sete Anões em uma versão muda. Seu pai o buscou no cinema e o repreendeu por isso. O 
menino não era bom aluno, dormia nas aulas e não fazia os deveres escolares, porém 
destacou-se em uma aula de arte e desenhou um vaso com várias flores que possuíam rostos e 
expressões. Após ser indagado pela professora, ele respondeu que para ele as flores tinham 
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vida e rosto, e que conversava com elas. Mais tarde produziu um desenho em cores chamado 
Flores e Árvores (NADER, 2012). 
Aos 13 anos estudou artes no Instituto de Arte de Kansas City. Ficou na cidade até os 
17 anos para completar seus estudos, retornou para Chicago e ingressou na Academia de 
Artes da cidade em 1917. Naquele ano seu irmão Roy entrou para a Marinha e foi combatente 
na Primeira Guerra Mundial. Walt quis seguir o exemplo, mas foi recusado pela sua idade 
(MOYA, 1996). Falsificou seus documentos com o consentimento de sua mãe e ingressou na 
Cruz Vermelha para trabalhar como motorista na França, onde ganhou algum dinheiro com 
desenhos e criações publicitárias que lhe renderam uma quantia de US$ 600. Voltou para 
Chicago em 1919 e procurou emprego como cartunista, mas seu pai queria que ele trabalhasse 
na fábrica de geleia, pois para ele artista não era profissão. 
Estabeleceu-se em Kansas com o sonho de ser ilustrador e conseguiu um emprego de 
assistente em um estúdio chamado Gray Advertising Company, para desenvolver anúncios 
relacionados ao mercado agropecuário. Lá conheceu Ub Iwerks, um ótimo desenhista 
holandês que tinha a sua idade e lhe ensinou como aperfeiçoar o traço e arte final. O contrato 
era temporário e, quando Ub e Walt saíram, resolveram montar seu próprio estúdio. As 
atividades foram promissoras no início, mas Walt se interessou por uma vaga em uma 
empresa de animação, e foi contratado. Manteve a sociedade com Ub, que prosseguiu com o 
negócio. Na Kansas City Film Ad Company, Walt aprendeu os segredos da animação, mas o 
método primitivo de recorte para produzir movimentos não agradava e ele foi pesquisar um 
sistema melhor. Na biblioteca, descobriu que, se desenhasse cena a cena, o resultado seria 
mais natural, então convenceu os proprietários da Kansas a contratarem Ub e fizeram uma 
dupla na qual Walt criava e Ub executava os desenhos para animação (NADER, 2012). 
Em pouco tempo, tornaram-se celebridades na cidade pelo sucesso de um filme que 
produziram, o qual satirizava a má conservação das ruas e foi veiculado nos cinemas. Por 
conta própria, Walt decidiu produzir filmes longos: colocou um anúncio no jornal e recrutou 
jovens desenhistas que concordaram em receber uma participação pela venda do produto. A 
primeira produção foi Chapeuzinho Vermelho, e o resultado foi tão bom que ele e Ub 
deixaram seus empregos e abriram a Laugh-O-Gram Films. Os problemas financeiros 
começaram quando a distribuidora deixou de pagar o que devia à Laugh, mas a firma ainda 
foi mantida por um tempo com produções para reportagens locais e filmes publicitários. O 
baixo faturamento, no entanto, levou Walt a deixar o quarto em que morava e mudar-se para o 
estúdio, que não tinha a menor condição de ser habitado. Lá sua única companhia eram os 
ratinhos; até para usar o banheiro ele tinha de ir à estação de trem.  
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Depois de produzir um filme para um dentista local e receber US$ 500, Walt 
planejou uma produção em que personagens animados contracenariam com a atriz Virginia, 
que era sua amiga. Contatou distribuidores de Nova York e fechou com Margaret Winkler, 
que distribuía a série Out of The Inkwell, de Max Fleischer, porém eles não conseguiram 
concluir a produção do filme Alice in Cartoonland.  
Após essa decepção, foi para Hollywood com a intenção de tornar-se diretor de 
filmes cômicos, como seu ídolo Charles Chaplin. Antes de partir, pegou o ratinho que lhe 
fizera companhia e brincava em sua mesa e o soltou em um parque. Na cidade do cinema, 
procurava emprego e sonhava em encontrar Chaplin. A dificuldade crescia e, embora 
estivesse decidido a deixar as animações, mudou de ideia quando Margaret Winkler 
encomendou doze filmes da série Alice e lhe pagou US$ 18 mil. 
A oportunidade levantou recursos para que a Disney Brothers Production fosse 
aberta com seu irmão Roy. Com as novas perspectivas, chamou seu amigo Ub para trabalhar 
com ele em 1924. A produção de Alice não foi bem-sucedida pelo excesso de zelo de Walt, 
que a encareceu e diminuiu os lucros. Margaret casou-se com Charles B. Mintz, que assumiu 
a direção da empresa. Dessa parceria foram produzidos 57 filmes, mas Mintz não era bom 
pagador e os problemas financeiros voltaram. Roy Disney casou-se em abril e Walt em julho 
de 1925. Após o casamento, com a ajuda do irmão, comprou um terreno e construiu uma sede 
para o estúdio, que passou a ser chamado de The Walt Disney Studio. Na casa nova surgiram 
os primeiros desenhos de Mickey, Pluto, Pateta e Pato Donald, Os três porquinhos e o longa-
metragem Branca de Neve e os sete anões. 
Em 1926, a pedido de Margaret Winkler, foi criado Oswald, um coelho esbelto com 
forte personalidade, para vender um produto à Universal Pictures, que estava interessada em 
um personagem que fosse um animal. O sucesso do personagem fez com que Mintz 
pressionasse Walt a uma associação com a Universal e com ele, pois estavam preparados para 
continuar com o projeto sem a Disney. Com exceção de Ub, os demais desenhistas já tinham 
assinado contrato com a Universal. Mesmo pressionado, Walt não aceitou e abandonou o 
negócio (NADER, 2012). Charles Mintz insistiu duramente com Walt para que ele baixasse o 
preço, mas com a recusa, Walt retornou para Kansas sem perspectivas para o futuro e sem 
seus personagens, devido ao contrato assinado, em que os diretos pertenciam à distribuidora 
(MOYA, 1996). 
 
Na euforia de firmar o primeiro contrato pela criação do coelho Oswald, Walt não o 
lera. Nele estava selada a cessão dos direitos autorais à Universal e a Mintz. Assim 
além de perder o personagem, perdera também toda a equipe. Teria que voltar para 
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casa sem o coelho e sem dinheiro. Não teve coragem de contar a Roy toda 
catástrofe. Enviou-lhe um telegrama no qual informava: “Quando chegar, conto a 
novidade. Tudo bem. Estou voltando para casa”. (NADER, 2012, p. 64). 
 
Na volta para casa, lembrou-se do ratinho que lhe fazia companhia e que ele havia 
soltado no parque. Imediatamente começou a criar esboços de um personagem com formas 
humanas que viria a ser o Mickey (NADER, 2012). Walt disse à esposa que se sentia um rato 
com o rompimento do contrato, mas a inspiração para o personagem veio dos camundongos 
que habitavam o estúdio de Kansas, que ele costumava prender em gaiolas e observar. Um 
deles era dócil e brincava em sua prancheta. Walt decidiu estudar o novo personagem, que era 
uma evolução do coelho Oswald. Ele queria que o nome fosse Mortiner, mas sua esposa 
sugeriu que fosse Mickey Mouse, pois era mais simples (MOYA, 1996).   
Com Ub, Walt discutiu e trabalhou por horas para construir a identidade do novo 
personagem. Roy sugeriu que Mickey encarnasse a personalidade de Walt, enquanto Ub 
queria que ele fosse ingênuo, puro e honesto, mas galanteador, travesso e sagaz. Walt 
confessou, no fim, que Charles Chaplin inspirou a personalidade de Mickey. Com o 
personagem pronto, decidiu que só seria lançado com som. 
 
Em fevereiro de 2006, a Walt Disney Company anunciou a volta de Oswald graças a 
um acordo com a NBC/Universal, a empresa que detinha os direitos sobre o 
personagem desde suas primeiras aparições em 1927. “Felizmente o divertido e 
malandro Oswald, que fez parte do legado Disney, voltou para casa, onde estará 
entre os queridos personagens criados pelo próprio Walt”, comentou Robert Iger, 
presidente da companhia. (NADER, 2012, p. 65). 
 
Os distribuidores não apostaram em Mickey porque estavam fascinados com o Gato 
Felix e acreditavam que não havia espaço para outro bichinho. Com a introdução do cinema 
falado por Al Jolson para a Warner Bros, Walt decidiu animar Mickey com música. 
Improvisaram uma composição semelhante a Turkey in the Straw e Steamboat Bill e 
montaram o desenho Steamboat Willie, que foi lançado em 18 de novembro de 1928 no 
Colony Theatry. Com o sucesso, o estúdio Disney produziu Barn Dance, que utilizou dois 
desenhos engavetados e a série foi batizada como Silly Symphonies (MOYA, 1996).   
Com a inovação da Warner quanto ao cinema sonoro, Walt foi atrás do recurso para 
finalizar Mickey. A única empresa que produzia som era a Radio Corporation of America 
(RCA), que cobrava muito caro pela novidade, então restou a Walt utilizar um sistema novo 
apresentado por seu amigo Powers: a gravação de um maestro com 30 músicos. A primeira 
tomada não ficou sincronizada com o filme, mas na segunda gravação Walt dispensou metade 
dos músicos, regeu a orquestra e fez a voz do Mickey, que marcou exatamente os tempos do 
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filme. O primeiro desenho do Mickey já com a Minnie estreou no dia 28 de novembro de 
1928, no teatro Colony, em Nova York, sendo aplaudido de pé pela plateia. Em apenas um 
ano, outros 15 episódios foram feitos e, até 1945, a voz de Mickey foi feita por Walt 
(NADER, 2012). 
Em 1930, Mickey foi para os jornais devido a um contrato com a King Features 
Syndicates, uma distribuidora de material de imprensa, sendo roteirizado pelo próprio Walt. 
Os desenhistas eram Ub Iwerks e Win Smith. Como este último pediu para deixar os 
quadrinhos, Walt escolheu o roteirista Floyd Gottfredson, que cuidou das tiras diárias que 
impulsionaram o personagem e o tornaram conhecido. As animações com Mickey 
continuavam, sendo produzidos dezoito curtas por ano. Após várias indicações para o Oscar, 
Mickey ganhou sua primeira estatueta em 1932.  
O sucesso chegou em 1933 com o Oscar para o filme Flowers and Trees, e Mickey 
ganhou seu primeiro gibi, no qual contracenava com personagens como Dippy Dawg, depois 
chamado de Goofy (Pateta). Mortimer, como era para Mickey ser chamado, tornou-se o nome 
de um tio rico do ratinho, o mesmo personagem que inspirou o Tio Patinhas.  
Em 1934, o curta The Wise Little Hen apresentava um pato grasnador e nervoso, que 
viria a ser o Pato Donald. O personagem agradou ao público, e Donald teve uma aparição 
secundária no desenho The Band Concert, protagonizado por Mickey. Nos quadrinhos, o pato 
teve o mesmo sucesso das animações, dividindo em pouco tempo as páginas dos jornais com 
Mickey. A seguir vieram os personagens de apoio, como Margarida e os sobrinhos Huguinho, 
Zezinho e Luisinho. Em pouco tempo, Donald tornou-se um dos pilares dos estúdios Disney 
(MOYA, 1996). 
Em seu primeiro desenho colorido, Mickey rege uma orquestra de animais. Em O 
Concerto da banda, de 1935, a música de fundo era “Guilhermo Tell”, da ópera Gioacchino 
Rossini, em que um ciclone se aproxima e joga os animais para todos os lados. Mesmo assim, 
a música continua, e o desenho acaba com todos exaustos e com os instrumentos destruídos 
(NADER, 2012). 
A Disney não estava em boa situação financeira até o sucesso de Branca de neve e os 
sete anões, lançado em 1937. A produção custou US$ 1 milhão e foi paga pelo investimento 
de Walt e seu irmão Roy, complementado com um empréstimo do Bank of America. A estreia 
foi em 1937, com a presença de 4 mil pessoas, e teve os sete anões caracterizados e uma 
réplica da mina em tamanho natural. O filme recebeu um Oscar honorário em 1939, e a 
Disney lucrou milhões, o que desencadeou a produção de Bambi, Pinóquio, Dumbo e a obra-
prima Fantasia. Após a Segunda Guerra Mundial, foram lançados Cinderela, A Bela 
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Adormecida, A Guerra dos dálmatas, O Livro da Selva e Mary Poppins. Após a morte de 
Walt, as animações não foram mais as mesmas (STEWART, 2005). 
Branca de Neve e os sete anões foi dublado em dez línguas e distribuído em 46 
países. Hollywood convenceu-se de que Disney, além de um símbolo moral, era um cineasta 
altamente rentável. Walt recebeu o maior prêmio da academia das mãos de Shirley Temple, 
que disse que as crianças do mundo inteiro estavam felizes pelo reconhecimento ao pai de 
Branca de Neve, dos sete anões e do Mickey. 
 
Branca de Neve é uma combinação de Hollywood e dos irmãos Grimm, com a 
fantasia melancólica e sonhadora das crianças do mundo inteiro. Trata-se de uma 
obra-prima que vai ser assistida e amada por gerações, muito depois que as atuais 
estrelas de Hollywood estiverem dormindo em um lugar onde nenhum beijo de 
príncipe poderá acordá-las. (NADER, 2012, p. 92). 
 
Um longa-metragem com Donald foi planejado e iria se chamar Donald Duck Finds 
Pirates Gold, ou Pirates Gold. O projeto foi engavetado porque o sucesso de Branca de Neve 
e Pinóquio direcionou a empresa a investir em clássicos. As histórias de Donald foram 
aproveitadas para os quadrinhos, onde o pato virou um astro. Em 1947, surgiu o personagem 
Tio Patinhas; no ano seguinte, vieram o Professor Pardal, Gastão e Maga Patalógica.  
O roteirista e desenhista Carl Barks contribuiu para o sucesso de Donald e sua turma. 
Atualmente, um exemplar escrito e desenhado por ele é item de colecionador e vale em torno 
de US$ 2 mil. Barks foi homenageado por Steven Spielberg no filme Os Caçadores da Arca 
Perdida, em que uma cena foi inspirada na história escrita por ele (MOYA, 1996): “George 
Lucas e Steven Spielberg, que se inspiraram em uma aventura de Patópolis para criar a 
famosa cena da pedra que rola sobre Indiana Jones no filme Os Caçadores da Arca Perdida” 
(NADER, 2012, p. 86). 
Donald e Mickey eram paródias do ser humano, e suas figuras superavam os super-
heróis dos quadrinhos. As revistas escritas e desenhadas por Barks apresentavam inovação 
literária, que combinava ilustração e texto, captando o público pela produção de piadas. Os 
gibis eram lidos por adultos e crianças, mantendo viva a história que interagia com eles, 
repleta de conteúdo e memória resguardada. A análise dessas obras não pode ser feita quadro 
a quadro; o importante é como as histórias estão armazenadas no imaginário coletivo, ou seja, 
na mente dos leitores (MOYA, 1996). 
 
Assim como Mickey, Donald conquistou o mundo, sendo chamado, na Itália, de 
Paolino Paperino; na Iugoslávia, da Paja Patak; na Finlândia, de Akuku ankka; na 
Dinamarca, de Andrés And; na Arábia Saudita, de Batuk; na Suécia, de Kalle Anka; 
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na Indonésia, de Donald Bebek; em Latim, de Donaldus Anas. (NADER, 2012, p. 
86). 
 
Pinóquio é uma adaptação de um conto de Carlo Collodi, que utilizava o nome 
artístico de Carlo Lorenzini, para uma revista infantil de 1881. A história, transformada pela 
Disney com bons recursos de animação e uma ótima narrativa, era sobre uma marionete de 
madeira que desejava ser um menino. Os desenhistas foram Gustavo Tenggren, Albert Hunter 
e Ub – este último voltando recentemente a trabalhar com Walt e permanecendo na empresa 
até a sua morte, em 1971. Pinóquio utilizou o sistema multiplano desenvolvido por Walt em 
Branca de Neve e os sete anões. O Grilo Falante é o personagem que conduz a narrativa, e a 
canção tema “When you wish upon a star” tornou-se um hino da esperança em uma época em 
que as pessoas estavam apreensivas com a eminência da Segunda Guerra Mundial.  
Em sua carreira, Walt recebeu críticas por sua visão política, por suas produções e 
por seus personagens. As que mais o incomodavam vinham dos intelectuais. Ele não gostava 
quando seu trabalho era classificado como arte, pois dizia que não fazia arte, apenas produzia 
bons filmes que contavam boas histórias. Outro exemplo foi a Disneylândia, chamada por 
George S. Kaufman de maior ratoeira humana construída por um rato. Os arquitetos e 
planejadores urbanos consideravam o parque uma referência ao mau gosto que contrariava a 
boa arquitetura. Já as críticas de sua equipe eram de que ele era um ditador que estressava os 
funcionários com sua mania de perfeição, não reconhecia os méritos e ainda tomava para si o 
sucesso de tudo o que era criado. 
Walt achava que o mundo era um local hostil e queria que os pais tivessem a 
segurança de que, com as produções Disney, seus filhos não assistiriam a conteúdo 
inadequado. Mesmo com esse cuidado, foi criticado por intelectuais e pesquisadores que 
questionaram o fato de personagens infantis como Bambi, Pinóquio e Bela Adormecida 
ficarem órfãos de mãe nas histórias, o porquê de casais como Mickey e Minnie, Donald e 
Margarida não se casarem, e também a origem dos sobrinhos de Mickey e Donald, que não 
tinham pais. A caracterização dos personagens também era questionada, como no caso de 
Donald e dos personagens que compõem o seu núcleo de história, os quais vestiam apenas a 
roupa de cima.  
As críticas não ocorriam somente nos Estados Unidos. Editores de países como 
Noruega, Suécia, Islândia, Dinamarca e Suécia suspenderam a produção dos conteúdos 
Disney. No Chile governado por Salvador Alende, educadores como Ariel Dorfman 
classificavam a obra da Disney como uma lavagem cerebral infanto-juvenil, que não educava 
e estimulava o consumismo. No Brasil, um livro publicado pela PUC-SP sobre um estudo de 
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psicanalistas junguianos, coordenado por Denise Gimenez, aponta que o estereótipo do 
personagem Zé Carioca denigre a imagem do brasileiro, porque ele é preguiçoso, não gosta de 
trabalhar e procura sempre levar vantagem sobre os outros. 
O reconhecimento pelo seu trabalho fez Walt receber uma indicação para o Prêmio 
Nobel da Paz nos anos 1960, o título de doutor honoris causa de algumas universidades e ser 
cogitado para o cargo de governador da Califórnia. Sua obra rendeu 32 Oscar em vida e ele 
foi homenageado com mais de setecentos prêmios, como troféus, medalhas de honra e 
condecorações oficiais (NADER, 2012). 
 
1.1.1 Animação e música 
 
O filme Os Três Porquinhos lançou a música “Quem tem medo do lobo mau”, 
utilizada pelo presidente Roosevelt para superar o pessimismo causado pela quebra da Bolsa 
de Nova York, em 1929. Os curtas-metragens encorajaram Walt a produzir o longa Branca de 
Neve e os sete anões, um dos maiores sucessos da história do cinema. O feito impulsionou 
produções como Pinóquio e a obra-prima Fantasia, que trazia o famoso camundongo Mickey 
como aprendiz de feiticeiro em 1940. A seguir, na década de 1950, vieram os documentários 
ecológicos.  
A produção de Branca de Neve e os sete anões iniciou-se em novembro de 1934; foi 
o primeiro filme que Walt vira quando criança, em uma versão muda. O ano de 1935 foi 
dedicado à produção dos desenhos e, em 1937, atores foram filmados para servir como 
referência de movimentação dos personagens. Antes de se tornar famosa na Broadway, Marge 
Champion atuou como Branca de Neve. O longa custou US$ 1,5 milhão, um alto orçamento 
para a época. Após a primeira exibição, faturou US$ 8,5 milhões, tornando-se sucesso de 
crítica e bilheteria. 
Já a produção de Pinóquio utilizou o sistema multiplanos, o que possibilitou uma 
variedade de tons e matizes, que visualmente construíam profundidade. Também estavam em 
processo de produção Fantasia e Bambi, e um novo estúdio foi construído em 1938. Os altos 
investimentos nas produções desses dois filmes totalizavam mais de US$ 4 milhões, fazendo 
com que Walt vendesse ações da empresa para levantar fundos. No fim, não foram sucesso de 
público e bilheteria e consumiram os lucros de Branca de Neve e Pinóquio (MOYA, 1996). 
Fantasia inovou pela união de música e animação, o que foi um desafio para a Disney. 
No longa, Mickey atua como aprendiz de feiticeiro para associar com a música de mesmo 
nome de Paul Dukas. O maestro Lepold Stokowsky conduz a orquestra da Filadélfia. Com 
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exceção de Stravinsky, as demais composições do filme eram populares: “Dizem que 
Stravinski arrependeu-se amargamente ao ver sua composição como fundo sonoro dos 
dinossauros, afirmando que o desenho era fracamente imbecilizante” (NADER, 2012, p. 106). 
Fez mais sucesso entre os hippies nos anos 1960, porque eles achavam que os 
desenhistas estavam sob o efeito de drogas para produzir algo tão alucinógeno. O filme foi 
inovador com sequências de luzes, sombras e cores movimentando-se em sincronia com as 
músicas. Após 70 anos, é um clássico do desenho animado e vendeu mais de 21 milhões de 
cópias em vídeo.  
 
Fantasia não pode sair de moda pela simples razão de que representa um voo em 
uma dimensão além do tempo. Nessa nova dimensão, qualquer que ela seja, nada 
fica corroído ou se gasta, nada se torna ridículo... E ninguém envelhece. (Walt 
Disney apud NADER, 2012, p. 105). 
 
 Em 1965, foi relançado com a expectativa de que as novas tecnologias de sons dos 
cinemas pudessem melhorar o desempenho da obra. Houve um impasse entre Walt e sua 
equipe, que desejava que trechos excluídos da primeira versão fossem inclusos no 
relançamento. Prevaleceu a opinião de Walt, e Fantasia voltou aos cinemas somente com 
uma nova tecnologia de som, sem os trechos excluídos.  
A produção foi influenciada pelos sucessos Branca de Neve e Pinóquio, que 
ganharam Oscar de melhor canção. Com isso, a música tornou-se elemento fundamental nas 
produções, tanto que a música popular brasileira foi explorada com Aurora Miranda quando a 
Disney esteve no Brasil, abrindo possibilidades de ser desenvolvida nas produções 
subsequentes. Atualmente a música é um elemento complementar das produções. Nas séries 
televisivas existem os seriados Hanna Montana, Uma Banda Lá em Casa e Peter Punk, além 
de produções como o Rei Leão, que foi sucesso no cinema e foi adaptada para o teatro, 
fazendo sucesso na Broadway e recebendo várias versões em países como o Brasil.  
A música também complementou produções cinematográfica em filmes como: Mary 
Poppins (1964), com as canções “Chim Chim Cher-ee” e “Jolly”, dos irmãos Sherman, que 
foi um grande sucesso de bilheteria; Mogli, o menino Lobo (1967), com a canção “Colonel 
Hathi’s Marchi”, também composta por Robert e Richard Sheman; A Pequena Sereia (1989), 
que apresentou a balada “Kiss the Girl”, de Alan Merken, com letras de  Howard Ashman; em 
1994, o grande sucesso de O Rei Leão foi inspirado em Hamlet, de Shakespeare, e teve a 
trilha produzida por Elton John e Tim Rice (MOYA, 1996). 
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1.1.2 Entretenimento e política 
 
A entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial e a sindicalização dos 
desenhistas colocaram fim a uma era romântica da animação. Durante a Segunda Guerra 
Mundial, não foram produzidos filmes com Mickey, porque o código “Mickey Mouse” foi 
utilizado no Dia D, visto que os nazistas o consideravam o mais miserável ideal revelado: os 
ratos são sujos. A Disney atravessou o período da guerra produzindo filmes para o governo 
americano, que investia na empresa para que contribuísse com seus ideais. Os temas 
encomendados eram treinamentos e documentários em que os personagens fossem utilizados 
para conter o fascismo de Hitler. Assim, Donald figurou como um nazista fanático em Der 
Fuehrer’s Face; em outras situações, os personagens instruíam os soldados a utilizarem seus 
equipamentos (MOYA, 1996). 
 
Mas o grande momento de Glória de Mickey provavelmente ocorreu na primeira 
metade do século XX, em junho de 1944, quando as forças do general Dwight 
Eisenhower preparavam-se para invadir a Normandia, no continente europeu, no 
conhecido e histórico Dia D, e abriram caminho para o fim da Segunda Guerra 
Mundial. A senha para a invasão era “ Mickey Mouse”. (NADER, 2012, p. 74). 
 
O presidente Roosevelt tinha na Disney um aliado político, uma vez que os 
personagens populares eram utilizados para persuadir a população americana a apoiar o 
governo nos tempos de guerra e também aproximar países como o Brasil, que possuíam 
governos populistas como o de Getúlio Vargas. Os filmes de propaganda política contra o 
nazismo foram criticados pelo ministro da propaganda alemão Herr Goebbels. O governo 
americano desejava com essas produções aproximar a América Latina, já que a Europa estava 
bloqueada pelo domínio alemão.  
Uma excursão da Disney ao Brasil foi promovida por Nelson Rockfeller, que era 
coordenador do departamento de estado americano para a América Latina. A equipe desceu 
em Manaus e visitou o zoológico para conhecer a fauna brasileira; no Rio de Janeiro, jantaram 
com Getúlio Vargas após uma apresentação de Fantasia. Nas três semanas em que estiveram 
aqui, contataram o ilustrador J. Carlos, que participou da escolha e criação de um personagem 
que fosse um papagaio. Assim nasceu Zé Carioca, e a música brasileira foi introduzida em 
Hollywood. 
Zé Carioca foi criado para reforçar os laços de amizade entre Brasil e Estados 
Unidos. Ele representava o carioca suburbano que vivia no morro, mas gostava da boa vida, 
do sol, das praias e das lindas mulheres brasileiras. Pato Donald foi o embaixador da boa 
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vontade no filme Alô, amigos. Seu traje era colorido em verde, amarelo e vermelho, que 
representavam cores de festa. O filme possuía espirito de alegria, com trilha sonora brasileira 
composta por Ari Barroso e Zequinha Abreu. Recebeu indicação para o Oscar de melhor 
trilha sonora e promoveu a música brasileira. Carmem Miranda foi a grande ausência devido 
ao contrato que a prendia na Fox (NADER, 2012). 
Durante a Segunda Guerra Mundial, a Disney teve problemas com os sindicatos, que 
organizaram uma manifestação em 29 de maio de 1941. A situação financeira não era boa, e 
Walt dividiu as ações da empresa com os funcionários, que, descontes, as repassavam abaixo 
do preço, levando-o a comprá-las de volta. Em sua visão, os trabalhos eram a realização de 
qualquer profissional, e sua equipe deveria ser solidária. Mas tal ponto de vista não trazia 
diálogo, culminando na greve, que afetou produções. Colaboradores importantes pediram 
demissão, o que desencadeou uma paralisação geral, já que os funcionários acharam que era 
um boicote aos grevistas. 
No fim da guerra, a Disney produziu mais de 6 mil metros de filmes de treinamento e 
propaganda para o governo americano, sempre a preço de custo e com pouco valor comercial. 
Quando a guerra acabou, a dívida da empresa era de US$ 5 milhões. Após a greve, Walt 
Disney tornou-se um homem desconfiado e estreitou suas relações com o governo americano. 
Contribuiu como informante do FBI e fornecia informações sobre as movimentações 
intelectuais e artísticas, passando a combater o comunismo. Recebeu críticas relacionadas à 
sua ideologia política, por meio de artigos, livros e publicações que denunciavam a ação 
reacionária de sua obra. Nos anos 1960, Robert Crumb, em uma animação com o personagem 
Gato Fritz, colocou Donald e Mickey aplaudindo um bombardeio americano no bairro negro 
do Harlem (MOYA, 1996). 
Nos dias atuais, as provocações são dos concorrentes. Após sair da Disney, 
Katzenberg7 fundou a Dreamworks e criticou Eisner8 através do filme O Príncipe do Egito, 
trazendo Moisés com as feições de Katzenberg e Ramsés com as de Eisner. Shrek é uma 
paródia ao mundo Disney, repleta de anti-heróis, cuja história se passa em um mundo perfeito 
governado por um príncipe vilão que se parece com Eisner. As citações são mensagens para 
mostrar quem era o vilão e quem era o mocinho; a crítica estendeu-se a Branca de Neve e 
Cinderela, que saem no tapa em uma cena (NADER, 2012). 
 
                                                
7 Jeffrey Katzenberg, ex-presidente da The Walt Disney Studios, atualmente é director executive da 
DreamWorks. Ele saiu da Disney devido a incompatibilidade professional com Michael Eisner. 
8 Michael Eisner, foi diretor executivo da Disney de 1984 a 2005.	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Os últimos desenhos animados com Mickey foram produzidos entre 1951 e 1953. 
Em seguida, o ratinho tornou-se o mestre de cerimônias do programa televisivo Clube do 
Mickey e, posteriormente, anfitrião dos parques temáticos. Na União Soviética, foi o 
embaixador americano que contribuiu para que houvesse paz entre as nações. Curioso é como 
as produções Disney foram usadas politicamente para motivar a população após a Crise de 
1929, durante a Segunda Guerra e no período da Guerra Fria (MOYA, 1996). “‘Desde que 
apareceu, Mickey Mouse tornou-se um ícone do século XX. Pelo poder de suas formas 
gráficas, Mickey só é páreo para o logotipo da Coca-Cola e o da Suástica Nazista’, comparou 
o célebre escultor Ernest Trova” (NADER, 2012, p. 74). 
Certamente a maior contribuição da Disney para o cinema foram as animações nos 
anos 1950: Cinderella (1950), Peter Pan (1953), A Dama e o Vagabundo (1955) e A Bela 
Adormecida (1959). Após a guerra, os estúdios Disney eram reconhecidos também pelos 
filmes de ação. Assim, os trabalhos com atores foram iniciados porque faltavam 
investimentos para animações, que era a paixão de Walt, e porque a Disney teve os direitos de 
imagens congelados na Inglaterra, o que forçava o estúdio a investir no Reino Unido.  
Roy Disney viu uma oportunidade e convenceu o irmão a realizar a produção de 
filmes como A Ilha do Tesouro, A História de Hobin Hood, A Espada e a Rosa e Rob Roy no 
período entre 1950 e 1954. A experiência foi boa e Walt entusiasmou-se com produções com 
atores, tendo lançado em 1954 Vinte Mil Léguas Submarinas e algumas séries para TV, como 
Zorro e The Mouse Factory. O grande acerto de público desse gênero foi Herbie, Se Meu 
Fusca Falasse e Mary Poppins, que transformou Julie Andrews em uma grande estrela. As 
produções com atores abriram espaço para um novo mercado para Disney, que na sua 
diversificação criou marcas como a Touchstone, cujo objetivo era de que diversidade não 
rompesse com o estilo Disney. 
                                                
9 Michael Eisner.  
10 Jeffrey Katzenberg 
11 Personagens Moisés e Ramsés. Filme Princípe do Egito.	  
 
 
32 
 
1.2 Outros palcos: televisão, parques e licenciamento de marcas 
 
O licenciamento de marcas foi um negócio iniciado em 1929 com Mickey, que foi 
estampa de uma lousa, com um contrato no valor de US$ 300. Kay Kamen ficou encarregada 
de cuidar da exploração das marcas e publicou, em 1934, o primeiro catálogo de 
merchandising Disney. Charlotte Clarke fez o primeiro boneco de Mickey. A Ingersoll lançou 
o relógio do personagem, que foi glorificado por Andy Warhol, e a Lionel lançou o trenzinho 
Disney, resultando na publicação no Wall Street Journal de que a Disney impulsionou 
financeiramente essas duas empresas.  
Entretanto, nem todo licenciamento foi feito com interesse econômico: quando 
esteve no Brasil para acertar detalhes do contrato com a Editora Abril, que publicaria os gibis 
dos personagens Disney, a pedido de Carmen Anne Dias Prudente de Morais, Walt aceitou 
ceder os personagens para decorar o setor de tratamento de crianças com câncer no hospital 
que atualmente é conhecido como A.C. Camargo, por um contrato simbólico no valor de US$ 
1, conforme prega a legislação americana (MOYA, 1996). 
O filme Branca de Neve e os sete anões chegou ao Brasil através da RKO, e os 
primeiros curtas do Mickey foram produzidos pela United Artists, empresa criada por Charles 
Chaplin, que curiosamente não conhecia Walt Disney pessoalmente, mas distribuiu as 
animações no Brasil. Antes do contrato com a Editora Abril, Mickey foi publicado na revista 
infantil Tico-Tico com o título Um Ratinho Curioso. O jornal A Gazeta também publicou 
Mickey no caderno A Gazetinha. Regularmente, o personagem foi publicado no suplemento 
juvenil de Adolfo Aizen, na edição no 5, no dia 11 de abril de 1934, com o título O mundo 
infantil. O conteúdo trazia alguns Still de Silly Symphonies12. 
Em 1950, a Editora Abril América, continuação do editor Adolfo Aizen, e a Editorial 
Abril de Buenos Aires fizeram uma edição conjunta, chamada Seleções Coloridas, que foi 
impressa na Argentina em cores. A edição marcou o início da Editora Abril, de Victor Civita, 
com a Editora Abril América no Rio de Janeiro, que publicava livros, e a Editora Abril 
paulista, que publicava o gibi do Pato Donald. Victor Civita dizia que a Disney iniciara com 
um ratinho e a sua editora com um pato, já que foi a primeira publicação em formato de gibi 
italiano. O primeiro número já trazia o Zé Carioca desenhado pelo argentino Destuet, que 
treinou brasileiros para a produção do estilo Disney, embora Zé Carioca não estivesse nos 
                                                
12 Silly Symphony é uma série de desenhos publicados pela Disney entre 1929 e 1939. 
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planos da Disney após a guerra. No Brasil, ele seria um personagem importante, desenvolvido 
com a cultura local. Mickey foi a segunda publicação da Editora Abril com personagens 
Disney, e o Zé Carioca recebeu sua própria edição ainda nos anos 1950.  
 
 
Figura 813 
 
Na Itália, os personagens eram produzidos por roteiristas e desenhistas italianos. Carl 
Barks era admirado por italianos e brasileiros, mesmo em uma época em que não era 
conhecido, pois todos assinavam como Walt Disney, fato que recebeu um comentário irônico 
na Revista Time, de que Disney não era um desenhista talentoso para elaborar seus 
personagens, muito menos para reproduzir a sua assinatura, mas mesmo assim era um 
sucesso. 
 
Disney nunca foi um grande desenhista – aliás nunca pretendeu sê-lo. Foi sempre o 
primeiro a admitir isso. Depois de 1926, não contribuiu com qualquer desenho para 
suas produções. Sua grande habilidade estava no campo das ideias, as quais 
concebia e desenvolvia com a ajuda de sua equipe. (NADER, 2012, p. 82). 
 
Os produtos foram distribuídos por RKO, CIC/UIP, Warner e depois pela Disney. As 
animações eram vendidas para as redes de televisão, que incluíam os desenhos em sua 
programação, enquanto os livros eram traduzidos e publicados. O advogado italiano Sr. 
Rimini, especialista em direito autoral, representava a Disney. Com a expansão dos negócios 
no Brasil, a empresa concentrou a representação dos seus empreendimentos com Elcan 
Disendruck. Atualmente a organização tem a própria representação no Brasil.  
                                                
13 O Pato Donald, número 1, lançado em julho de 1950.  
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A formatação do licenciamento de marcas no Brasil envolve brinquedos, revistas, 
jornais, turismo, parques de diversão, projetos culturais, livros, DVDs, roupas de cama e 
tapetes. Em 1949, o merchandising profissionalizou-se e iniciou a diversificação de negócios, 
resultando na criação de estúdios como o Touchstone para filmes adultos, parques temáticos, 
como a Disneylândia, o Epcot Center, a Euro Disney em Paris, a Disneylândia em Tóquio, e 
os diversos canais de TV, como o Disney XD. 
Nos anos 1990, o acervo da Disney foi explorado comercialmente com 
relançamentos em vídeos de obras como Pinóquio, Cinderela e a Bela Adormecida, que 
juntos faturaram milhões de dólares. Além do acréscimo no caixa da companhia, a iniciativa 
era uma maneira de manter vivo o histórico da empresa e transferir as obras para outras 
gerações. Havia restrições sentimentais da família Disney em relação à obra Fantasia. Para 
relançá-la, Eisner ofereceu a Roy a possiblidade de produzir uma nova versão do clássico, que 
vendeu 15 milhões de unidades em vídeo. Fantasia 2000 estreou em grande estilo no 
Carnegie Hall, em Nova York, em dezembro de 1999, com uma apresentação ao vivo da 
orquestra de Londres, mas tal como o Fantasia original, não teve uma boa repercussão, e o 
faturamento não superou os US$ 90 milhões investidos (STEWART, 2005). 
 
1.2.1 O show na telinha 
 
Walt foi um dos primeiros a enxergar o potencial da televisão e resolveu tornar esse 
veículo um aliado para promover suas obras. Foi o primeiro a desenvolver conteúdo 
específico para a televisão e viabilizou o seu sonho de construir um parque de diversões com 
os rendimentos dos programas (NADER, 2012). 
A televisão tornou-se o veículo para novas animações. Com baixo orçamento, as 
produções simplificaram-se, os desenhos ficaram duros e com pouca expressão, os longas-
metragens deixaram de ser produzidos para dar lugar a episódios com no máximo de três 
minutos, os efeitos tornaram-se pobres, ficando resumidos à aproximação e ao afastamento, e 
as crianças perderam o costume de assistir a desenhos longos.  
A primeira transmissão experimental da televisão americana foi com o Gato Félix, 
que o jornal The New York Times identificou como sendo o Mickey. No dia 7 de julho de 
1946, a BBC de Londres reiniciou suas atividades após a Segunda Guerra exibindo animações 
do Mickey. A televisão despertava o interesse de Walt, que reconhecia o veículo como uma 
forma de divulgação e expansão dos negócios. 
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Inicialmente a televisão opunha-se ao cinema, fazendo Hollywood sentir a 
concorrência nas décadas de 1950 e 1960. Graças a uma parceria com a Coca-Cola, a Disney 
iniciou sua experiência com a televisão nos anos 1950 e, embora a transmissão fosse em preto 
e branco, os episódios eram produzidos em cores, porque Walt já vislumbrava exibi-los no 
formato colorido. O produtor escolhido para a empreitada foi Bill Walsh, que produzia as tiras 
diárias do Mickey para os jornais. Assim, o show da NBC foi batizado como One Hour in 
Wonderland e apresentava trechos de desenhos antigos com o ventríloquo Edgar Bergen 
diante do espelho da Branca de Neve. Os altos índices de audiência incentivaram Walt a 
produzir o especial The Walt Disney Christmas Show, que foi patrocinado pela Johnson & 
Johnson e transmitido pela Rede CBS. Um contrato com a Rede ABC possibilitou a produção 
de mais uma série de programas, veiculações de trailers das produções para o cinema e o 
investimento no parque da Disney (MOYA, 1996). 
Havia muito material produzido para ser utilizado no programa, mas foram 
elaborados novos desenhos para os primeiros espetáculos, que incluíram heróis americanos 
como Daniel Boone e Big Foot Walace. O personagem escolhido foi Davy Croket, por ser 
considerado o maior desbravador de fronteiras. A canção tema foi composta por George 
Burns e reforçou a influência musical no estilo Disney.  
Em seu planejamento para os programas televisivos, Walt uniu as ideias da televisão 
com as do parque que seria construído, nomeando o programa dominical de Disneylândia. A 
Fada Sininho abriria o espetáculo, e o enredo deveria mostrar as terras que seriam criadas, 
como Terra da Aventura, Terra da Fronteira, Terra da Fantasia e Terra do Amanhã, sendo a 
televisão o meio ideal para criar as imagens. Walt foi o apresentador e teve de se acostumar 
com as câmeras, mas sua simplicidade e entusiasmo conquistaram os Estados Unidos. Em 
poucos meses, a Rede ABC era uma das maiores do país, fato reconhecido pelos acionistas, 
que disseram que o ponto de partida para o progresso foi o acordo com a Disney. 
O seriado de maior sucesso, Davy Crocket, ganhou o Emmy, que é o Oscar da 
televisão, e os garotos do país começaram a usar a jaqueta de couro e o boné de pele do 
personagem. Roy viu uma oportunidade e contratou Vince Jefferds para liderar o 
licenciamento de marcas e produzir jaquetas e bonés, que geraram uma receita extra de US$ 
300 milhões. Com o sucesso do programa Disnelylândia aos domingos, a Rede ABC ofereceu 
um contrato de US$ 1,5 milhão para que um programa diário fosse realizado para concorrer 
com Howdy Doody, o campeão de audiência da época para os garotos (NADER, 2012). 
O Clube do Mickey teve sua estreia em 3 de outubro de 1955, e Bill Walsh foi 
chamado para fazer o roteiro da atração diária com uma hora de duração. Para a escolha dos 
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atores mirins, Walt preferiu que fossem amadores e sem experiência, porque acreditava que a 
identificação com o público seria maior. A equipe de produção recrutou crianças nas portas 
das escolas e as treinou a cantar, dançar e interpretar. O programa revelou a atriz Annette 
Funicello, que recebia toda a correspondência. O chapéu do clube com as orelhas do Mickey 
tornou-se objeto de desejo das crianças e foi amplamente comercializado (MOYA, 1996). 
Nos anos 1960, a Rede ABC sobrecarregou os programas com intervalos comerciais, 
o que desagradou Walt. O desentendimento fez com que a rede tirasse do ar o seriado Zorro, 
provocando um rompimento entre as empresas e fazendo com que a Disney comprasse as 
ações da Rede ABC dos parques de diversão. Três décadas depois, em 1o de agosto de 1995, a 
Disney comprou a Rede ABC, o que foi considerado um dos maiores negócios dos anos 1990, 
além de uma forma de vingar a briga que Walt teve com a emissora. A compra das ações da 
Capital Cities, proprietária da Rede ABC, totalizaram US$ 19 bilhões, e foi a segunda maior 
fusão da história americana, ficando atrás somente da fusão entre a RJR Nabisco Inc. com a 
Kholberg Kravis Roberts & Co., no valor de US$ 25 bilhões. 
 
1.2.2 O mundo encantado 
 
Enquanto observava suas filhas brincando em um parque, em que não tinha 
alternativa a não ser sentar e observar, Walt teve a ideia de construir um parque de diversões 
em que crianças e adultos pudessem se divertir. Com alguns colaboradores, iniciou um 
projeto que ocuparia uma área de 65 mil metros quadrados localizada em frente aos estúdios 
Disney. Quando soube do projeto, Roy recusou, devido ao alto investimento necessário para a 
construção. A negativa foi confirmada pelo conselho da empresa, que concordou que aquele 
não era o negócio da organização (NADER, 2012). 
Walt percebeu que o diferencial de seu parque seria oferecer diversão para adultos e 
crianças, por isso iniciou o projeto que realizaria o seu sonho: um lugar onde as pessoas 
esqueceriam o mundo real e viveriam uma experiência no mundo encantado. O bom gosto 
prevaleceu, e as construções ganharam cores semelhantes aos desenhos animados. A partir do 
dia 17 de julho de 1955, as pessoas ganharam um local no qual crianças e adultos poderiam se 
divertir. Financeiramente, o investimento de US$ 17 milhões se transformou em um 
patrimônio de US$ 197 milhões (MOYA, 1996). 
Segundo Nader (2012), Walt perseguiu o sonho de construir um parque que fosse 
seguro, limpo e agradável. Ele fundou uma nova companhia, chamada WED Enterprises, e 
financiou com recursos próprios o projeto do parque. A equipe contratada contava com 
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arquitetos, cenógrafos e engenheiros, que foram chamados por ele de “imaginários”. Após a 
conclusão das obras, eles foram admitidos pela Disney e mantinham status especial entre os 
demais. Stewart (2005) comenta que o planejamento desconsiderou toda a topografia da área 
porque Walt queria os seus próprios montes, lagos e rios. A avenida principal foi desenhada 
em uma escala ligeiramente menor que o real. Para proporcionar intimidade, Walt queria o 
projeto com os olhos de uma criança, os mesmos que ele tinha quando morava na fazenda.  
O primeiro andar teria 90% do tamanho real; o segundo, 80%, o que dava a ilusão de 
ótica que estendia o espaço vertical. Conforme o fundador da Universidade Disney, Arsdale 
France, a escala utilizada foi de 5:8, para tornar os cenários atrativos para as crianças. Walt, 
por sua vez, argumentava que as escalas eram variadas para criar diversidade no espaço. O 
projeto tinha a visão de um cineasta, por transmitir ao visitante a sensação de estar dentro de 
um filme, e cada área seria a cena de uma produção. Para Walt, o final da alameda principal 
deveria recompensar, motivar e ser um portal para o mundo encantado para os convidados. O 
Castelo da Cinderela foi construído com influências do estilo europeu, e o seu portão era a 
passagem para um mundo de experiências (NADER, 2012). 
  
Vemos profundidade, mas vemos convergência ao mesmo tempo. E os fenômenos 
perceptivos que ocorrem naquele mundo convergente são processados pelo sistema 
nervoso, em relação à estrutura espacial, com a eficiência de um computador. James 
J. Gibson referindo-se a isto informou: “A escala, não o tamanho, é realmente o que 
permanece constante na percepção”. E a natureza da escala é determinada pela 
estrutura espacial. (ARNHEIM, 2013, p. 277). 
 
A distorção das medidas para acentuar a perspectiva e a dimensão dos espaços 
construídos na Disney foi empregada pelos gregos, que construíam colunas com a parte de 
cima maior que a base para criar a ilusão de que elas eram mais altas. Na Idade Média, um 
exemplo é a Praça São Marcos, em Veneza, que possui 82 metros de largura a leste e 55,5 
metros a oeste. De frente para a igreja, a praça de 132 metros de comprimento aparenta uma 
vista mais profunda do lado leste, porque o efeito de profundidade foi acentuado com a 
construção de um dos lados da igreja, que converge ligeiramente ao coro, e com os espaços 
entre as colunas gradualmente menores. Platão afirma que os pintores e escultores distorciam 
as reais proporções para buscar ressaltar o belo. Vitrúvio complementa que os gregos 
distorciam a realidade para satisfazer ao olhar humano, que sempre busca a beleza 
(ARNHEIM, 2013). 
A imaginação e a mistura do mundo real com o imaginário ocorreriam com os 
personagens Disney, que circulariam pelas alamedas do parque e atenderiam os convidados 
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no que fosse preciso. Além do imaginário, o parque seria temático e ambiental com 
arquitetura, paisagismo, comercialização de produtos e planejamento de alimentação. As 
roupas dos funcionários inspiradas nas obras e o sorriso cordial de boas-vindas transmitiriam 
a alegria do ambiente. A inovação se daria pela limpeza e pelo planejamento dos espaços, 
com edificações, lagos, montes e florestas construídos para instigar os visitantes a explorar. 
O projeto finalizado havia consumido todas as economias de Walt, e ele tinha feito 
um empréstimo no banco e penhorado todos os seus bens como garantia. Roy encantou-se 
com o projeto, mas achou que ninguém financiaria uma obra como aquela, visto que os 
bancos negaram crédito e os investidores se assustaram quando viram os valores. Sem desistir 
de seu sonho, Walt pensava em uma forma de viabilizá-lo e teve a ideia de fazer um contrato 
com uma rede de televisão, no qual ele produziria um programa semanal e veicularia os 
trailers de seus filmes, enquanto a rede de televisão teria audiência e pagaria a Disney com o 
investimento no parque. A ideia foi apresentada ao conselho da empresa e, após aprovada, foi 
feito um contrato com a Rede ABC, o qual garantia o investimento para a sua realização. A 
área com mais 730 mil metros quadrados em Anaheim, em uma região de plantação de 
laranjas a 40 quilômetros de Los Angeles, próximo à estrada de Santa Ana, foi indicada para 
construção do parque pelo Instituto Stanford (NADER, 2012).  
Em 1965, a Disney comprou perto de Orlando 27.443 acres de bosques de pinheiros, 
no estado da Flórida. O grande espaço foi adquirido para corrigir o erro da Disneylândia, que 
não possuía terrenos à sua volta para expandir o mundo Disney, o que foi realizado com o 
trabalho de Roy Disney e seus colaboradores, já que Walt foi diagnosticado com câncer no 
pulmão e veio a falecer em 15 de dezembro de 1966 no Hospital St. Joseph. Porém, a sua 
liderança mostrou a Roy como o plano deveria ser desenvolvido, e em 1969 iniciou-se a 
construção da Disneylândia, inaugurada em 1o de outubro de 1971 e atraindo 10,8 milhões de 
pessoas em seu primeiro ano. O sucesso contribuiu para um investimento de US$ 200 milhões 
para as próximas fases, cujas inovações tecnológicas atraíram nos primeiros dez anos 126 
milhões de hóspedes originários de diversos cantos do mundo (MOYA, 1996). 
Em uma área de 600 acres, o Epcot Center foi construído com inovações futuristas. 
O ponto de partida seria incentivar grandes empresas a bancar partes do projeto e mostrar o 
que existiria no futuro da humanidade. Companhias como a Bell System ficaram responsáveis 
pela espaçonave e pela Estação Terra, enquanto a Exxon assumiu o Universo Energia. Os 
horizontes ficaram com a General Eletric, o mundo em movimento com a General Motors, a 
jornada da imaginação com a Kodak e a Terra com a Kraft. Na comunicação, a Sperry Univac 
montou a Central de Computadores, e a American Express cuidou do TravelPort. A WED 
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Enterprises planejou o Showcase, que apresenta diversos trechos do mundo, como Itália, 
Japão, Polinésia, Reino Unido, Sete Mares, China, França, Alemanha, África e México em 
um único mundo, o mundo da Disney (MOYA, 1996). O parque Epcot Center custou US$ 1,2 
milhão de dólares, três vezes mais do que o previsto, e Roy não participou da inauguração em 
1982 (STEWART, 2005). 
Influenciado pelo sucesso da Disneylândia, Michael Eisner planejou a Euro Disney 
em Paris, que seria um complexo com hotéis, parque, local para camping, centro de 
convenções, escritórios e um empreendimento residencial, o Reino Mágico, que seria 
construído em uma área de 1.800 hectares a 24 quilômetros de Paris. Os custos de produção 
das obras dispararam, e os castelos da Euro Disney não poderiam ser em fibra de vidro como 
os americanos, porque lá havia castelos de verdade. Os projetos dos castelos basearam-se, 
então, em obras como A Bela Adormecida, construídos em pedra rosa, com vitrais feitos à 
mão. Embora fossem melhores que os americanos, eles custaram milhões a mais. 
A experiência da empresa nas construções da Disneylândia e do Epcot Center não 
influenciou os operários europeus, que não se empenharam como eles desejavam. Os atrasos 
fizeram com que orçamentos emergenciais fossem aprovados, e o custo da obra elevou-se 
para US$ 4 bilhões em sua entrega. A inauguração, como previsto, ocorreu no dia 22 de abril 
de 1992, com a participação de artistas como Eddie Murphy. Embora fosse convidado, o 
presidente da França François Mitterrand não compareceu. 
Com o baixo retorno da Euro Disney, um drástico plano de contenção de despesas 
que incluía a demissão de mil funcionários e corte nos preços dos ingressos, em tarifas de 
hotel e em alimentação foi implantado, resultando em prejuízo entre 1994 e 1995.  
 
A diferença cultural fica evidente na Disney europeia, pois os franceses não 
compram o sonho norte-americano. Durante um dos desfiles da tarde, com a 
tematização do filme Aladim, houve uma paralisação, e o ator que representava 
Aladim ficou irritado que desceu de seu carro e foi embora. A qualidade e a 
excelência Disney foram para o espaço. Outro fato que se nota é que não há 
restrição ao cigarro, e fuma-se em todos os lugares do parque. (NADER, 2012, p. 
271). 
 
Embora a companhia tivesse reservas para financiar as perdas, a Disney iniciou 
negociações com os credores para abater a dívida. O resultado foi a prorrogação de alguns 
pagamentos, e o desgastado nome Euro Disney mudou para Disneylândia Paris.  No início dos 
anos 2000, foi inaugurado o “Segundo Portão”, um parque temático que custou US$ 533 
milhões com o intuito de aumentar a frequência e a permanência dos visitantes na 
Disneylândia Paris, já que a estadia nos hotéis da empresa era muito baixa. 
 
 
40 
 
1.2.3 A cidade Celebration 
 
Conforme Silva (2009), a cidade Celebration era um projeto de Walt Disney para os 
funcionários dos parques. A ideia inicial não foi viabilizada porque o espaço reservado foi 
utilizado para a construção do Epcot Center. O empreendimento foi fundado na metade dos 
anos 1990, sendo adequado à política comercial da corporação, que vislumbrou uma 
oportunidade lucrativa com a cidade planejada, a qual poderia oferecer aos americanos e 
pessoas que admiram a cultura da empresa um modo alternativo de viver. Atualmente os 
funcionários habitam casas na periferia da cidade, as quais possuem valores mais baixos. 
O planejamento urbano transforma o espaço em um lugar amigável, com uma 
arquitetura que remete às antigas cidades americanas. Os terrenos sem muros para dividir as 
propriedades estimulam o contato com os vizinhos, e as residências seduzem pelo conforto e 
tecnologia. Todas as casas são equipadas com intranet, que permite acesso a diversos 
serviços, como compras de mercado e participações em reuniões de pais e mestres por 
videoconferência. A cidade não possui portão, portanto não é uma comunidade fechada; o 
centro comercial é movimentado pelos turistas que visitam Celebration. 
É inovadora a forma de gestão da cidade, uma vez que une a iniciativa privada, a 
participação popular e o governo, que discutem maneiras de resolver problemas comunitários. 
Além disso, há uma associação de moradores que administra a cidade: cada proprietário paga 
uma taxa de manutenção das áreas comuns e compromete-se em manter o padrão visual das 
moradias, que incluem o estilo arquitetônico, os gramados aparados e não estacionar mais de 
um carro nas ruas. Em qualquer condomínio esse regulamento seria classificado como 
ditadura; para a Disney, é Celebration.  
A infraestrutura possui hospitais, corpo de bombeiros e escolas, que adotam um estilo 
fora dos padrões americanos. A escola envolve a pedagogia da Disney Co., da Universidade 
de Stetson e do Condado de Osceola; a tecnologia empregada visa a um ensino participativo e 
interativo, sem a famosa classificação de notas de 1 a 10, ou de E a A. Os conceitos são 
somente: feito ou não feito. O setor de saúde combina flexibilidade e tecnologia: o 
Celebration Health é um complexo tecnológico de pesquisa e atendimento médico ligado ao 
Florida Hospital e proporciona planos de saúde, serviços de estética, centro da mulher, centro 
de comportamento e reabilitação, entre outros, além de um centro de pesquisa com produções 
acadêmicas e práticas focadas no mercado farmacêutico. Para turismo e negócios, foi 
inaugurado em 1999 o Celebration Hotel, com arquitetura dos anos 1920 que dispõe de 115 
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quartos e um centro de convenções.  
O projeto não é unânime para a sociedade americana: a cidade atrai tanto pessoas que 
procuram a sensação de comunidade como a elite endinheirada, ou os fãs da Disney, que é 
para quem a cidade foi planejada. As referências ao mundo encantado estão nos nomes de 
avenidas e estradas, como “Zip-a-Dee-Doo-Dah Drive” e “Hip-Hip-Hooray Higway”. Assim 
como os parques, a cidade possui um aspecto higiênico, com praças bem cuidadas e bonitas. 
Há um sentimento de proteção e abrigo: Silva (2009) relata o depoimento de um brasileiro 
que diz que as coisas por lá funcionam tão bem que ninguém se preocupa com os problemas 
externos, como economia e crises mundiais. O apelo publicitário adotado para promover esse 
empreendimento imobiliário aborda valores americanos, como morar bem e a ideia de futuro 
e tradição, por isso a cidade combina tecnologia de ponta, como a intranet, que une os 
moradores e oferece facilidade em diversos serviços, com um planejamento de design do 
século XIX e do início do XX, ou seja, passado e futuro compõem o estilo do século XXI. 
 
               
                  Figura 914                           Figura 1015 
 
     
Figura 1116                                    Figura 1217 
                                                14 Selo oficial da cidade Celebration. Disponível em: <http://www.celebration.fl.us>. Acesso em: 27 mar. 2015. 15 Vista aérea da cidade Celebration. Disponível em: <http://blog.dwtickets.com/2008/12/what-is-celebration-
anyway.html>. Acesso em: 27 mar. 2015. 
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Figura 1318 
 
1.3 Direção do espetáculo: Pixar e um elenco motivado 
 
Em 1940, após o baixo desempenho de Pinóquio e Fantasia, a Disney estava com 
problemas financeiros e teve de suspender produções que estavam em andamento, pois, além 
da falta de dinheiro em caixa, o Bank Of America havia suspendido a linha de crédito devido 
ao declínio financeiro da empresa. A saída encontrada por Roy para salvá-la foi abrir o capital 
na Bolsa de Valores. Walt não gostou da ideia porque iria perder autonomia de produção e 
teria que prestar conta aos acionistas para tudo o que desejasse fazer. Os lançamentos que 
vieram foram Dumbo e Bambi, com orçamentos menores que Pinóquio e Fantasia, para 
proporcionar uma rentabilidade maior. Os dois tornaram-se clássicos, e Bambi vendeu 1 
milhão de cópias em vídeo somente no dia do lançamento (NADER, 2012). 
Os desentendimentos entre Walt e Roy Disney iniciaram com a construção do parque 
de diversão, porque Walt desejava para si uma participação maior que a dele; outro ponto de 
discórdia foi a mudança do nome do estúdio de Disney Brothers Productions para Walt 
Disney Productions, refletindo o seu papel criativo (STEWART, 2005). Walt acreditava que 
suas filhas não tinham condições de dirigir os negócios, por isso preparou seu genro Ron 
Miller para ser seu sucessor. Roy achava que seu filho Roy Edward era mais capacitado, 
porém Walt achava que lhe faltava pulso para controlar a gestão do grupo (MOYA, 1996).  
Roy era uma das poucas pessoas com quem Walt poderia relaxar, pois, apesar das diferenças 
                                                                                                                                                   16 Prédio público de Celebration. Disponível em: <http://everythingwdisneyworld.com/2010/09/visiting-
celebration/>. Acesso em: 27 mar. 2015. 17 Arquitetura do centro de Celebration. Disponível em: <http://gizmodo.com/celebration-florida-the-utopian-
town-that-america-jus-1564479405>. Acesso em: 27 mar. 2015. 18 Arquitetura de casas em Celebration. Disponível em: <http://everythingwdisneyworld.com/wp-
content/uploads/2010/09/CBhouse.jpg>. Acesso em: 27 mar. 2015. 
 
 
43 
com a sociedade, eles eram muitos amigos. Walt era leal porque sabia que poderia confiar 
nele, e também era grato pela ajuda que recebeu nos anos de dificuldade (NADER, 2012). 
Roy Edward era subestimado pelos executivos da Disney, e ficou conhecido como o 
sobrinho idiota. Walt não participava do conselho administrativo da empresa, porque desejava 
que essa obrigação não afetasse o seu lado produtivo e criativo, porém montou sua equipe 
com E. Cardon Walker, responsável pela publicidade e relações públicas, e Bill Anderson, 
produtor encarregado da criação das campanhas. Tal atitude dividiu internamente os 
funcionários, que eram os homens de Walt ou de Roy (STEWART, 2005). 
No início de dezembro de 1966, Walt internou-se para tratar de um câncer no 
pulmão. O hospital ficava em frente aos estúdios, então ele pediu que levantassem a cabeceira 
de sua cama para que conseguisse visualizar seu local de trabalho. Roy deixou as luzes dos 
estúdios acesas e, na manhã de 14 de dezembro, Walt faleceu. O irmão assumiu a empresa até 
1971, quando faleceu vítima de um AVC. O controle passou então para o seu genro Ron 
Miller e o filho de Roy, Roy Edward, que se desligou da empresa cinco anos depois. 
Em sua carreira, Ron Miller chegou ao cargo de diretor superintendente, tendo 
produzido o filme Tron com recursos de computadores inovadores, mas o roteiro fraco 
comprometeu o resultado financeiro da produção. Além disso, o baixo desempenho durante a 
sua gestão fez com que ele se retirasse do cargo em 1984. Roy Edward19, que havia se 
demitido em 1976, voltou à direção com o apoio de Frank Wells. Com a chegada de Michel 
Eisner, iniciou-se uma gestão criativa e agressiva, que colocaria a Disney na liderança 
novamente (MOYA, 1996). 
A gestão de Michael Eisner na Disney iniciou-se em 24 de setembro de 1984. Ele 
havia deixado seu cargo executivo na Paramount para ser o presidente e principal executivo 
da Walt Disney Company. Na Paramount, esteve à frente de projetos de sucesso como Os 
Embalos de Sábado a Noite, Nos Tempos da Brilhantina, Flashdance, Footloose: Ritmo 
Louco, 48 horas e Um tira da pesada, cuja inspiração surgiu quando levou uma multa de alta 
velocidade em Beverly Hills. Ao observar o guarda, imaginou o quanto seria interessante ter 
aquela função em uma cidade tão especial (STEWART, 2005). 
Eisner chegou a Disney e, junto com Roy E. e Frank G. Wells, revolucionou a 
empresa e a colocou novamente no topo. Mesmo com sua conturbada saída dos negócios, os 
números de sua administração comprovam o resultado do seu trabalho: a filmoteca passou de 
158 para 900 lançamentos, a empresa ganhou 140 Oscar, adquiriu a Rede ABC, expandiu os 
                                                
19 Roy Edward Disney foi um executivo estadunidense. Filho de Roy O. Disney, sobrinho de Walt Disney e o 
último da família Disney a participar da Disney. Foi acionista e membro da junta diretora da empresa. 
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canais a cabo ESPN e Disney Channel e obteve sucesso com os musicais adaptados para o 
teatro, como O Rei Leão, que é exibido ao redor do mundo. Os pontos negativos de sua 
administração foram a construção da Euro Disney, hoje conhecida como Disney Paris, que 
resultou em prejuízos enormes e demorou para operar no azul. 
Para Eisner, a Disney não tinha obrigação de produzir arte. Como reflexo da 
sociedade americana, influenciava e era influenciada por essa cultura. Quando ele a assumiu, 
a operação da empresa representava US$ 100 milhões; em sua saída em 2004, o número era 
de US$ 4,5 bilhões, e as ações haviam passado de US$ 1,33 (1984) para US$ 25 dólares. O 
renascimento financeiro da Disney é fruto dos primeiros anos de sua gestão, visto que, a partir 
de 1995, o desenvolvimento foi insatisfatório, período em que Eisner dirigiu a empresa 
sozinho, após o falecimento de Frank Wells.  
Sua falta de visão para os negócios é apontada em fatos como a baixa expectativa em 
projetos como Piratas do Caribe, pois ele não gostou da forma como Johnny Deep 
caracterizou o personagem Jack Sparrow. Para ele, o filme seria um fracasso devido aos 
gestos afeminados e os dentes de ouro de Sparrow, porém foi um sucesso de bilheteria. Da 
mesma maneira, menosprezava a equipe da Pixar e achava que o sucesso da empresa de 
animações era mero acaso. O rompimento com a Pixar, aliás, é tido como um ato impensado, 
pois havia revolucionado a forma como a Disney produzia suas animações. Eisner também 
criticou o projeto de Lost, grande sucesso da Rede ABC, alegando que só foi produzido por 
falta de opção, e também deixou para estúdios concorrentes produções de sucesso como 
Senhor dos Anéis, CSI, entre outros. Sua arrogância fez com que a Disney vendesse os 
direitos de sucessos como O Sexto Sentido e Procurando Nemo, que só não foi engavetado 
por causa do contrato e do apoio da equipe de animação da Disney à Pixar (STEWART, 
2005). 
Outros pontos negativos foram: a falta de cuidado com os detalhes e a limpeza dos 
parques, que foi ressaltada por Roy E.; o alto investimento na Euro Disney; a aquisição do 
canal Fox Family, apontado como um desperdício de US$ 1 milhão; e a saída de Jeffrey 
Katzemberg devido ao autoritarismo de Eisner, resultando na criação da DreamWorks, um 
concorrente de peso para a Disney.  
Apesar dos erros que poderiam colocar qualquer executivo na rua, Eisner ficou 20 
anos à frente da empresa, pois administrava de acordo com os interesses da família Disney, 
representada pelos acionistas Roy E. e Stanley Gold (quando rompeu com Roy). Só não 
imaginava o poder do sobrenome Disney para a corporação e seus executivos, portanto sua 
gestão começou a declinar após a morte de Frank Wells, com quem dividia o controle da 
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empresa. Frank era o ponto de equilíbrio da administração: por ser mais centrado e razoável, 
tinha diplomacia para lidar com opiniões diferentes, absorvia o impacto das críticas negativas 
e os impasses da equipe, e com isso eliminava de Eisner o estresse nas tomadas de decisão.  
À medida que a empresa obtinha sucesso, as personalidades de Eisner e Disney 
misturavam-se. Embora Eisner não fosse da família, havia comparações que apontavam 
semelhanças entre as administrações de Walt e Eisner, que o fizeram acreditar ser herdeiro do 
legado cultural da empresa, chegando a apresentar o programa The Wonderful World of 
Disney, assim como Walt havia feito.  
Conforme Coelho e Castro (2006), o “capitalismo é fruto de um processo histórico 
que separou os trabalhadores dos meios de produção e tornou possível a transformação da 
força de trabalho em mercadoria” (COELHO; CASTRO, 2006, p. 16). A Disney é um 
exemplo dos efeitos da sociedade do espetáculo, em que o trabalho das pessoas envolvidas 
não é reconhecido e o foco fica somente no produto final. Walt Disney e Michael Eisner 
souberam liderar suas equipes e extrair delas o melhor para que as produções da empresa 
fossem reconhecidas. Ambos associaram suas imagens com o sucesso dessas produções e 
obtiveram os méritos individuais por isso.  
Eisner percebeu quando chegou à Disney que a empresa mantinha em seu quadro de 
funcionários produtores e animadores à espera de uma produção. Essa era uma forma de 
cuidar dos membros do elenco e manter a personalidade da organização, que era refletida em 
seus colaboradores, porém um longa-metragem só era lançado a cada quatro anos. Os custos 
de produção totalizavam o dobro dos estúdios concorrentes, o que deveria mudar com o 
aumento dos lançamentos. Desde a estreia do filme Se meu Fusca falasse, a Disney não tinha 
um grande sucesso devido ao baixo investimento em publicidade. O filme Tron foi lançado 
poucas semanas após E.T., e os concorrentes investiam em torno de US$ 10 milhões nas 
campanhas de lançamento. Walker, presidente na época, utilizava uma frase de Walt que 
dizia: “A boa propaganda é grátis”.  
O comportamento conservador mantinha a Disney distante dos costumes dos anos 
1980, pois não produzia filmes proibidos para menores de 18 anos e defendia o seu critério de 
produções para a família. Nesse período, o filme Porkys, por exemplo, faturou US$ 70 
milhões. Para romper com essa barreira, a Touchstone foi criada por Ron Miller com o intuito 
de realizar produções adultas sem que a identidade Disney ficasse comprometida. Até mesmo 
Walt Disney sentia-se comprometido com a sua marca, tendo desabafado certa vez que 
trabalhou a vida toda para construir uma marca, mas mesmo assim fumava, bebia e fazia 
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coisas que o seu público não deveria saber. O apego à moral foi o fato que distanciou a 
empresa da promiscuidade de Hollywood. 
Criar uma imagem ideal para ser reconhecida e fazer com que a sociedade tenha 
simpatia por uma marca ou empresa, pelo que ela aparenta ser, é fruto da sociedade do 
espetáculo. Coelho e Castro (2006) citam Debord, que define o triunfo da sociedade do 
espetáculo como monopolização da aparência da classe dominante e seus funcionários, que 
agem, pensam a seu serviço, e que a vida humana está reduzida à aparência. 
Roger Rabbit era um projeto inovador que misturava animação com atores. O diretor 
escolhido foi Steven Spielberg. O projeto inicial era de US$ 50 milhões e foi reduzido para 
US$ 29 milhões. Em uma amostra reservada, percebeu-se a impaciência da plateia com a 
obra. Além disso, uma fala da personagem Jessica Rabbit, em que dizia “Isto é uma arma no 
seu bolso ou você está apenas contente em me ver?”, levou a avaliações para que o 
lançamento ocorresse pela Touchstone em vez da Disney. No lançamento, o filme recebeu 
críticas positivas e faturou US$ 154 milhões, possibilitando a criação de uma linha de 
produtos com bonecos e brinquedos (STEWART, 2005). 
 
Em seu livro a jornalista norte-americana Kim Masters conta que Roy E. 
Disney, apesar de ter gostado do filme, preferiu que o mesmo tivesse sido 
lançado pelo selo Touchstone, pois achou Jessica Rabbit sexy demais e Baby 
Herman muito vulgar. (NADER, 2012, p. 253). 
 
As produções com atores no final dos anos 1980 foram Bom dia Vietnã e Sociedade 
dos Poetas mortos, que, juntas, faturaram US$ 360 milhões. Sociedade ainda ganhou o Oscar 
de melhor roteiro original, em 1990, com Robin Willians como protagonista. Houve um 
aumento de 15 para mais de 30 filmes por ano, mas, como se tratava de obras baratas, eram 
escolhidos roteiros de segunda linha, que, após lapidados, obtinham rendimentos satisfatórios. 
Por exemplo, Katzenberg recebeu e comprou um roteiro chamado 300, que era um conto de 
fadas moderno sobre uma prostituta, estrelado por Julia Roberts e Richard Gere. Eisner achou 
que a produção seria um fracasso e só aprovou porque precisava de um filme. O projeto 
passou a ser chamado de Uma Linda Mulher, foi produzido com US$ 14 milhões e sofreu 
mudanças para se encaixar no padrão moral da companhia (uma delas é a cena do banheiro, 
em que Julia utilizaria drogas, mas estas foram substituídas por um simples fio-dental). A 
estreia do filme, considerado inocente pelo jornal Chicago Sun-Times, ocorreu em março de 
1990, com faturamento de US$ 463 milhões, tornando-o o maior sucesso da história da 
empresa. 
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Tanto êxito fez com que a capacidade de Eisner fosse questionada, pois ele reprovou 
um sucesso como Uma Linda Mulher e apostou em Dick Tracy, que teve um desempenho 
baixo. No início dos anos 1990, a receita com os filmes de ação também baixou: Jamaica 
abaixo de Zero, por exemplo, faturou apenas US$ 69 milhões, e a companhia havia rejeitado 
produções como A Lista de Schindler, Alien e Batman. O ponto alto foi A Bela e Fera, que 
faturou US$ 145 milhões e vendeu mais de 22 milhões de cópias em vídeo. Foi o primeiro 
desenho indicado para o Oscar e ganhou como melhor canção e trilha sonora. 
A produção de O Rei Leão foi inspirada na obra de Shakespeare, Hamlet. Na trama 
original, o tio de Hamlet mata seu pai para se casar com sua mãe; na versão Disney, o tio 
provoca a morte de seu irmão por causa do reino. Elton John e Tim Rice ficaram 
encarregados da trilha sonora. Os diretores queriam cortar a canção “Can You Feel the Love 
Tonight?”, mas foram obrigados por Katzenberg, a pedido de Elton, que fosse mantida. A 
estreia ocorreu em junho de 1994, e o filme tornou-se o mais rentável da história da empresa 
devido aos brinquedos e produtos licenciados. A trilha sonora conquistou o primeiro lugar nas 
paradas, e a música “Can You Feel the Love Tonight?” ficou entre os maiores sucessos.  
Com os sucessos de O Rei Leão, Pulp Fiction e Meu Papai é Noel, os estúdios 
Disney foram os primeiros a faturar US$ 1 bilhão em um ano. Pulp Fiction revelou o diretor 
Quentin Tarantino, levou o Oscar de melhor roteiro original e faturou mais de US$ 108 
milhões, ou seja, mais que a aquisição da Miramax. Utilizar o acervo existente para gerar 
faturamento deu ótimos resultados com as cópias de vídeo, portanto o próximo passo foi 
produzir remakes. O primeiro a ser produzido foi 101 Dálmatas, que teve Glen Close no 
papel principal, um orçamento de US$ 45 milhões e um faturamento de US$ 136 milhões, 
sem contar o grande retorno com a exploração de produtos relacionados. 
As produções Disney eram divididas em duas linhas: animação, controlada por Roy 
E.; e filmes de ação, supervisionada por Katzenberg. Eisner opinava sobre a produção de 
ambas as linhas, e o equilíbrio financeiro da empresa ficava por conta dos lançamentos de 
sucessos, que compensavam os lançamentos de animação ou ação com pouca 
representatividade (STEWART, 2005). 
Os direitos sobre o filme O Sexto Sentido foram vendidos na fase de produção 
porque Eisner não acreditava no projeto. O filme custou US$ 35 milhões e foi um sucesso na 
estreia, levando as pessoas a comentarem sobre a história, fato que não ocorria há muito 
tempo. Com faturamento em torno de US$ 300 milhões, ainda recebeu seis indicações para o 
Oscar, tornando-se o filme de ação mais bem-sucedido da história da Disney. Dick Cook, 
diretor de estúdio e cinema, sugeriu que fossem produzidos filmes com referências às 
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temáticas dos parques, o que não agradou Eisner. As sugestões eram: A Mansão Mal-
Assombrada, Bears, Os Ursos Caipiras e Piratas do Caribe. Este último foi o maior impasse, 
mas no fim a ideia foi aceita porque se transformaria em uma franquia, para concorrer com 
Matrix e Senhor dos Anéis.  
Johnny Depp interpretaria o pirata Jack Sparrow, e inspirou-se em Keith Richards 
dos Rolling Stones para a criação. A caracterização não agradou, e o ator disse à produção 
que o personagem era assunto dele e de mais ninguém. Eisner estava preocupado com o filme 
justamente por causa do personagem Jack Sparrow e porque desconfiava que o filme pudesse 
ser associado a uma produção infantil, devido à atração dos parques Disney. Assim como O 
Sexto Sentido, o longa foi um sucesso e teve um faturamento acima dos US$ 300 milhões. 
Alguns erros e opiniões contrárias de Eisner sobre produções de sucesso acentuavam a sua 
falta de visão para o conselho da empresa.  
Em 2003, os sucessos da Disney foram pela sua unidade Miramax que teve três 
indicações para o Oscar com Gangues de Nova Iorque, As horas e o musical Chicago, que 
ganhou o prêmio de melhor atriz coadjuvante. Juntas as produções somaram US$ 306 milhões 
e cobriram as despesas da Miramax. No balanço final do ano, as receitas das produções 
Procurando Nemo, Piratas do Caribe e Uma Sexta-feira muito louca somavam US$ 3 bilhões 
e compensaram o desempenho ruim do ano anterior. 
 
1.3.1 A Disney e a Pixar 
 
Em 1985, Steve Jobs estava de saída da Apple e se encontrou com seu amigo Alan 
Kay, que sabia de seu interesse em unir tecnologia e criatividade e o convidou para visitar Ed 
Catmull, diretor de informática do estúdio de George Lucas, o Industrial Light & Magic, no 
qual também trabalhava o diretor John Lasseter, que deixara a Disney em 1984. Jobs ficou 
impressionado e propôs que a Apple comprasse a empresa, mas não teve sucesso. A Lucas 
Film tinha dois produtos: um computador customizado para digitalização e integração de 
filmes com efeitos especiais; e uma equipe de animação qualificada que produzia curtas como 
The Adventures of André and Wally B., que tornou Lasseter famoso em uma exposição em 
1984 (ISAACSON, 2011). 
Após o lançamento da animação O Ratinho Detetive, que tecnicamente não agradou 
Roy E., porém foi bem aceita e faturou US$ 38 milhões (tendo em vista que a produção 
custou US$ 14 milhões), o empresário ficou convencido de que era preciso alterar a forma de 
trabalho das animações Disney. Stan Kinsey, da Pixar, vislumbrou uma boa oportunidade e 
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ofereceu a Roy E. a compra de metade das ações da empresa de animação digital por US$ 12 
milhões. O percentual oferecido pertencia a George Lucas, que precisava se desfazer de sua 
participação por causa de seu divórcio, mas a Disney não se interessou pelo negócio 
(STEWART, 2005). 
Já que não havia interesse da Disney, Jobs decidiu comprar a metade da empresa. O 
acordo foi pagar US$ 5 milhões e investir mais US$ 5 milhões para capitalizar a divisão como 
uma empresa autônoma. Fechado o negócio, George Lucas comentou com Jobs que o pessoal 
de informática estava interessado em produzir animações, e não em vender computadores, 
acreditando que o interesse de Jobs era o mesmo. O acordo no final deu a Jobs 70% da 
empresa, e o restante ficou com Ed Catmull, Alvy Ray Smith e outros 38 funcionários da 
empresa. O principal hardware utilizado por eles se chamava Pixar Image Computer, sendo o 
responsável por batizar a Pixar.  
Para Jobs, a maior virtude da Pixar era a união de criatividade e tecnologia. A 
empresa produzia excelentes animações, e a chegada do fundador da Apple acrescentaria 
muito. Jobs sabia que os criativos do Vale do Silício não respeitavam os tipos de Hollywood, 
que por sua vez acreditavam que compravam a inteligência produzida no Vale quando fosse 
preciso. A Pixar seria um local onde as culturas iriam se unir e ser respeitadas. Inicialmente, a 
verba viria da venda de softwares e computadores para animadores ou pessoas que dariam 
alguma finalidade aos produtos, porém estes eram caros, e até mesmo uma versão econômica 
desenvolvida por uma equipe liderada por Jobs não teve sucesso nas vendas. Os produtos 
eram distribuídos em hospitais e centros de exames para serem utilizados em tomografias ou 
serviços de inteligência que precisavam de imagens com qualidade captadas por satélites.  
Roy E. iniciou a nova fase na Disney junto com Michael Eisner, e contatou a Pixar 
porque tinha interesse em utilizar efeitos de computadores para reviver os melhores 
momentos das animações Disney. Foi feito um contrato em que o sistema CAPS (Computer 
Animation Production System – Sistema de Animação Computadorizada) seria 
disponibilizado à Disney junto com os computadores. O primeiro estudo foi realizado em 
1988, em uma cena do filme A Pequena Sereia, na qual o Rei Tritão se despede de Ariel 
(ISAACSON, 2011). 
Com a compra da Pixar descartada pelo conselho da Disney, o interesse de Roy E. 
era fazer um contrato e utilizar a tecnologia desenvolvida por eles em suas próximas 
produções. Assim, A Pequena Sereia, primeiro filme que utilizou a tecnologia da Pixar, teve 
um orçamento inicial de US$ 40 milhões, que foi ultrapassado. A estreia ocorreu em 
novembro de 1989, sendo reconhecido como o melhor desenho animado Disney dos últimos 
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30 anos, com um faturamento de US$ 332 milhões, somando as bilheterias americanas e do 
mundo (STEWART, 2005). 
O contrato não foi o suficiente, então Jobs e Catmull propuseram a Lasseter que 
produzisse animações para comprovar a eficiência do sistema. Lasseter utilizava uma 
luminária Luxo e decidiu dar vida ao objeto, criando dois personagens que foram batizados de 
Luxo Pai e Luxo Júnior. E, assim, produziu uma animação de dois minutos na qual pai e filho 
brincavam com uma bola até que ela estourasse, para tristeza de Júnior. A exibição ocorreu 
em Dallas, e Luxo Júnior foi aplaudido de pé.  
O sucesso foi devido à animação unir arte e tecnologia, tendo recebido uma 
indicação para o Oscar. Embora não tenha ganhado, a indicação apontou para a equipe qual 
seria o caminho a seguir. Quando os negócios da Pixar em relação aos computadores e 
softwares não iam bem, a equipe de animação foi protegida, e um investimento foi feito para 
que uma nova animação chamada Tin Toy, que representava uma banda de um homem só, 
fosse realizada. O projeto ganhou um Oscar em 1988 na categoria “Curtas de animação”. O 
sucesso despertou o interesse da Disney em repatriar Lasseter, que já havia trabalhado na 
companhia, mas ele não aceitou porque tinha consciência de que na Pixar ele teria mais 
liberdade para fazer suas produções e fazer história. Com a negativa, restou à Disney elaborar 
um acordo de produção entre as empresas.  
Jobs admirava a forma de trabalho de Walt Disney e a sua busca pela perfeição, 
enxergando muita afinidade em como desenvolvia a própria vida profissional. A Disney era o 
principal cliente da Pixar na utilização de seus computadores e sistemas. Em uma conversa 
com Katzenberg, Jobs disse que não estava satisfeito com a relação entre as companhias e que 
desejava produzir um filme junto com a Disney. O pedido foi aceito por Katzenberg porque 
ele gostava do trabalho de Lasseter, e assim iniciaram uma negociação demorada, concluída 
com os seguintes termos: a Disney pagaria 12,5% sobre a receita das bilheterias e ficaria com 
os direitos dos personagens, podendo produzi-los com outra empresa desde que pagasse uma 
pequena multa. O acordo ainda previa a produção de dois filmes (ISAACSON, 2011). 
A Pixar apresentou à Disney os primeiros estudos para o filme Toy Story. Apesar de 
a ideia de uma história com brinquedos ser bem-vista, o roteiro inicial foi alterado e os 
profissionais da Disney recomendaram que os animadores assistissem aos filmes 
Acorrentados e 48 Horas, o que seria uma forma de resolver o convívio e a rivalidade entre os 
personagens Buzz Lightyear e Woody. O projeto reapresentado dividiu a equipe Disney, 
formada por Roy E., Scheneider e Katzenberg, e foi cogitado seu cancelamento. Eisner 
 
 
51 
também não gostava do projeto, mas como os investimentos já estavam na metade do 
planejado, ele decidiu levá-lo até o fim (STEWART, 2005). 
Após muitas mudanças, os personagens iniciais propostos pela Pixar tornaram-se 
Buzz Lightyear e Wood. Katzenberg solicitou que os protagonistas fossem mais adultos. Para 
ele, o filme poderia ser sobre brinquedos, mas não deveria ser infantil, para assim agradar aos 
adultos também, o que era uma marca da Disney. Com isso, a produção de Toy Story foi 
paralisada, e Jobs bancou a continuidade do projeto, investindo seus próprios recursos 
financeiros e apoiando os animadores de sua empresa. Segundo ele, Woody deveria ser um 
vilão, e ter paralisado o projeto foi algo positivo, pois assim a Pixar pôde fazer o filme do seu 
jeito. O roteiro foi ajustado e as características de Wood foram alteradas, tornando-o mais 
simpático. Assim, em vez de chefe dos outros brinquedos, ele se transformou em líder. Com 
as mudanças, o filme retornou à fase de produção. 
Em 1995, Toy Story teve duas premières: uma tradicional, organizada pela Disney, 
da qual Jobs não participou, e outra pela Pixar, na qual os convidados foram, em vez de atores 
consagrados de Hollywood, personalidades do Vale do Silício, como Lary Ellison, Andy 
Grove e Scott McNearly. Jobs foi o encarregado de apresentar o filme, como era seu costume 
nos tempos da Apple. As exibições geraram uma dúvida no mercado sobre os proprietários do 
filme: a Pixar era contratada da Disney para ajudar nas animações, ou a Disney era uma 
distribuidora e empresa de marketing responsável pela promoção do filme? 
Os maiores desafios estavam por vir: Toy Story superou Batman Eternamente e 
Apollo 13, com um faturamento de US$ 362 milhões, somando as bilheterias americanas e 
mundiais. A crítica avaliou o filme muito bem, a exemplo da revista Time: “A comédia mais 
inventiva do ano”. O sucesso levou Jobs a investir na construção de um estúdio para a Pixar, 
abrindo as ações da empresa na Bolsa de Valores, que já no primeiro dia superaram o 
navegador Netscape, e aumentaram mais de vinte vezes, chegando a US$ 1,2 bilhão. O êxito 
comprovou que a Pixar não dependia da Disney, e o novo acordo propunha a divisão dos 
lucros ao meio, em 1997. O sonho de Jobs era transformar a Pixar em uma grande marca 
como a Disney, e que fosse reconhecida não somente pela sua eficiência nos sistemas e 
equipamentos, mas também pela criatividade na produção de filmes (ISAACSON, 2011). 
Produtos relacionados aos filmes, como o “Cabeça de Batata”, de Toy Story, foram 
fabricados e vendidos em todo o mundo. Eisner, que não acreditava no sucesso, iniciou uma 
nova negociação com a Pixar para produzir mais filmes com uma divisão de 50% dos lucros, 
e os personagens permaneceriam em poder da Disney. Quando Toy Story 2 foi lançado em 
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novembro de 1999, recebeu muitos elogios, faturando US$ 80 milhões, e a Pixar teve seus 
méritos reconhecidos pelos críticos. 
Roy E. tinha interesse em comprar a Pixar quando George Lucas estava de saída. O 
valor da compra seria em torno de US$ 10 milhões, porém ele achava inviável devido à 
valorização da empresa com os sucessos recentes. Assim, um novo contrato deveria ser feito o 
quanto antes porque a equipe da Pixar era da Disney. As animações da Disney davam 
prejuízos, e os estúdios da Disney Paris foram fechados após o fracasso de Hércules. Os 
únicos projetos 2D em curso eram as animações Irmão Urso e Nem que a Vaca Tussa, e 
corriam boatos de que a companhia não produziria mais animações (STEWART, 2005). 
O rompimento com a Disney iniciou-se em 2002, quando Eisner depôs no Senado 
americano e denunciou os anúncios feitos pela Apple para o iTunes, os quais induziam os 
consumidores a piratear produções com as facilidades que o equipamento oferecia. A parceria 
entre Disney e Pixar tinha acabado de lançar Monstros S/A, que foi o maior sucesso de todas 
as produções, com um faturamento de US$ 525 milhões. O contrato estava para ser renovado, 
e Eisner aproveitou a oportunidade para provocar Jobs, que não gostou da atitude, a qual 
reforçava o menosprezo do presidente da Disney a uma equipe que reinventara o modo de 
produzir animações.  
 
A pior coisa, para mim, foi que a Pixar reinventou com sucesso o negócio da 
Disney, lançando grandes filmes, um depois do outro, enquanto a Disney lançava 
fracasso após fracasso. Seria de imaginar que o presidente executivo da Disney 
tivesse alguma curiosidade em saber como a Pixar estava conseguindo aquilo. Mas 
nos vinte anos de relação, ele visitou a Pixar cerca de duas horas e meia ao todo, 
apenas para fazer pequenos discursos de congratulações. Nunca se mostrou curioso. 
Aquilo me espantava. A curiosidade é muito importante. (ISAACSON, 2011, p. 
452). 
 
Steve Jobs estava satisfeito com o relacionamento com a Disney e os sucessos das 
produções, mas estava irritado com Eisner devido a seu testemunho no Congresso americano. 
O dono da Apple apresentou uma proposta inaceitável: um contrato no qual a Disney 
receberia somente entre 8 e 12% como honorários de distribuição, e o lucro ficaria com a 
Pixar. A proposta pressionaria a saída de Eisner, que sempre menosprezou a equipe de Jobs 
como parceira e se voltou contra a Apple no Congresso.  
Procurando Nemo estava em produção e as negociações, emperradas. Eisner havia 
visto uma prévia do filme e afirmou que não faria sucesso, o que seria uma lição à equipe da 
Pixar para que saísse do vislumbre dos sucessos anteriores e passasse a negociar com a 
Disney nos parâmetros corretos. Após o lançamento, no final de 2004, Procurando Nemo 
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tinha arrecadado US$ 865 milhões e superou O Rei Leão, o maior sucesso até então. No ano 
seguinte, o filme recebeu quatro indicações para o Oscar: melhor longa-metragem de 
animação, melhor roteiro original, melhor trilha sonora e melhor edição de som. Steve Jobs 
informou que as negociações com a Disney estavam finalizadas após 10 meses sem que um 
acordo fosse feito, por isso a Pixar passaria a produzir os seus filmes independentemente, e 
era uma pena que a Disney não participaria mais dos futuros sucessos da empresa.  
Segundo Nader (2012), Robert Iger 20aproximou-se de Steve Jobs e, em menos de 
dois meses, fechou um acordo histórico para vender programas televisivos, incluindo 
Desperate Housewives e Lost, para o novo iPod de vídeo da Apple, além de lançar-se em uma 
arrojada negociação, que resultou na compra da Pixar Animation Studios. 
Roy E. afastou-se da Disney por causa de Eisner e disse a Jobs que, quando a “bruxa 
má” morresse, eles poderiam voltar a negociar e produzir juntos. Já Robert Iger afirmou que 
Eisner não soube perceber que os problemas com animação eram maiores do que se 
imaginava, visto que as produções recentes fracassaram e mesmo assim ele não reconhecia 
que precisava da Pixar. Após o rompimento das negociações e o anúncio de “boa sorte” à 
Pixar dado por Eisner, Iger recebeu um telefonema da diretoria da Disney em março de 2005 
informando-o de que seria o próximo presidente executivo. As negociações para a renovação 
do contrato com a Pixar foram retomadas, e Jobs induziu Iger a fazer uma proposta de 
aquisição de sua empresa de animação. A oferta foi de US$ 7 bilhões. Com a fusão, Catmull, 
que dirigia a Pixar com Jobs, seria o diretor de animação da Disney, o que deixou o presidente 
da Apple satisfeito. Em sua saída, ele disse que tinha o objetivo de fazer grandes marcas e 
produtos e que a fusão havia sido boa para a Pixar, que se mantinha como uma grande 
empresa e ajudaria a Disney a continuar grande como sempre (ISAACSON, 2011). 
A gestão de Eisner ficou caracterizada por altos e baixos, decorrentes da sua 
administração agressiva, marcada por sua personalidade forte e arrogante. Tal fato dificultou a 
negociação entre a Disney e a Pixar de Steve Jobs, que oferecia a solução tecnológica e 
criativa para renovar as animações da empresa, que estavam em baixa. O motivo pelo qual 
Eisner teve de deixar a empresa foi seu egocentrismo. Tanto que, em seus últimos anos de 
administração, acumulava o cargo de Presidente do Conselho da companhia, autoridade esta 
que o fez imaginar que poderia afastar Roy E., o único executivo que ainda representava as 
origens da empresa em 2004. Depois de afastado, Roy E. reuniu os acionistas e os convenceu 
de que era o momento de trocar a direção da empresa, para que ela voltasse a ser lucrativa e 
                                                
20 Robert Iger, atualmente é CEO da The Walt Disney Company, conduziu as negociações para a compra da 
Pixar quando era president Disney. 
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tivesse uma gestão com alguém mais razoável. Com isso, Eisner deixou o controle da 
empresa, o problema com a Pixar foi resolvido e o novo executivo escolhido pelo conselho foi 
Robert Iger, que comanda a empresa até os dias atuais (STEWART, 2005). 
 
1.3.2 Um elenco motivado 
 
Segundo Connellan (2012), a Disneylândia foi inaugurada em 1o de outubro de 1971, 
e o Epcot Center em 1o de outubro de 1982. Anos antes, a empresa já havia anunciado a data 
de inauguração de seus empreendimentos, cumprindo com sua palavra. O Epcot Center foi a 
maior obra de construção civil da época. Todos os funcionários da construção não eram 
empregados da Disney, mas mesmo assim a organização conseguia lhes transferir o seu 
espírito. Foram instaladas tendas com comidas e bebidas para que os trabalhadores fizessem 
piquenique no horário de almoço. Mensalmente, as famílias dos envolvidos na construção 
eram convidadas a passar o dia no espaço, e assim não só conheciam o propósito do trabalho, 
como também criavam laços emocionais com o empreendimento. Isso facilitou para que a 
Disney obtivesse o comprometimento desejado para o cumprimento do prazo de construção. 
Como todos os produtos Disney, os parques de diversão da empresa se preocupam com 
detalhes, visto que a missão da empresa é de que a beleza do conjunto é resultado do cuidado 
das pequenas partes que o compõe.  
 
Na criação de mensagens visuais, o significado não se encontra apenas nos efeitos 
cumulativos da disposição dos elementos básicos, mas também nos mecanismos 
perceptivos universalmente compartilhados pelo organismo humano. Colocando em 
termos mais simples: criamos um design a partir de inúmeras cores e formas, 
texturas, tons e proporções relativas; relacionamos interativamente esses elementos; 
temos em vista um significado. O resultado. O resultado é a composição, a intenção 
do artista, do fotógrafo ou do designer. (DONDIS, 2000. p. 30). 
 
A técnica adotada pela Disney resulta em um ambiente equilibrado que envolve os 
visitantes e os faz viver uma experiência única, mesmo que aparentemente não percebam os 
detalhes. Inconscientemente são estimulados, e a reação é o fascínio despertado. O setor de 
entretenimento é um negócio extremamente rentável, e a Disney possui a fama de ser exigente 
em suas relações comerciais. Seus funcionários são conhecidos por serem negociadores 
irredutíveis e concorrentes impulsivos que defendem intensamente seu ponto de vista. 
Contudo, essas características contrastam com o tratamento oferecido aos convidados. 
Nos últimos anos, a empresa cresceu no ranking da revista Fortune e lidera a relação 
das empresas mais admiradas do mundo. O desempenho das ações da Disney e o sucesso 
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financeiro despertam a inveja de empresas de diversos setores da economia americana. 
Diariamente, a companhia recebe milhares de ligações e, anualmente, 33 milhões de pessoas 
visitam os três parques temáticos na Flórida. 
Os funcionários são considerados membros do elenco e fazem de tudo para agradar 
os visitantes, que para eles são considerados convidados. Diariamente os visitantes expressam 
felicidade, e o mesmo sentimento se reflete nos funcionários, que, como se fossem donos do 
negócio, cuidam de seus equipamentos de trabalho, limpam a loja e são cordiais. Os membros 
do elenco, além de suas funções, estão sempre aptos a atender e resolver problemas dos 
convidados, e também zelam pela limpeza do local. Essa é uma responsabilidade de todos, 
independentemente de sua função na corporação, o que faz com que o local seja mágico. Ser 
membro do elenco não se restringe somente aos funcionários do parque, pois todos os 
colaboradores dos outros departamentos e a diretoria seguem essa ideologia, chamada por eles 
de “Tradição Disney” (CONNELLAN, 2012). 
O parque ainda possui a meta de parecer novo a toda manhã, por isso, após o seu 
fechamento, uma vistoria completa é feita, na qual todos os pôsteres são retocados, as luzes 
dos postes verificadas e os reparos necessários realizados para que o aspecto do ambiente 
fique novo em folha. Nos detalhes encontram-se mensagens da Disney que poucos percebem 
aparentemente, tais como: os Mickeys escondidos nas paredes e painéis; uma composição de 
Cinderela com as duas filhas da madrasta retratando uma com o rosto verde de inveja e a 
outra vermelho de raiva; o castelo construído com as pedras próximas ao solo maiores que as 
do alto, tornando a construção visualmente maior sem ser opressiva. 
A vegetação próxima ao Magic Kingdom aparenta ser natural, porém foi 
cuidadosamente planejada para realçar sua estrutura. O hotel Wilderness Lodge, no complexo 
da Disneylândia, possui uma vegetação inspirada nas montanhas rochosas. Nas trilhas há 
pegadas de alces e ursos, detalhes que envolvem os visitantes e os colocam em um mundo 
imaginário. A sala dos presidentes é cuidadosamente planejada com detalhes de época, por 
exemplo, os tipos de tecido e mobiliário, com intuito de representar o período dos mandatos 
dos presidentes americanos. A tinta dourada do carrossel é feita à base de ouro 23 quilates e, 
mesmo que os convidados não percebam detalhes dos tecidos, dos móveis e da tinta, isso 
reforça para os membros do elenco o cuidado que a empresa possui com seus convidados, o 
que reflete no empenho da equipe em atendê-los bem. 
O entusiasmo dos membros do elenco influencia diretamente a experiência que os 
convidados vivem quando visitam o parque. São detalhes que os visitantes não percebem 
diretamente, mas que influenciam o clima e o ambiente, proporcionando uma experiência 
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única. A equipe de recrutamento e seleção da Disney escolhe candidatos que se enquadrem no 
perfil da empresa, cujo critério é o mesmo para todos os cargos, sem exceção. A seleção dos 
futuros candidatos inicia-se antes mesmo do preenchimento da ficha cadastral: um vídeo 
sobre o que a empresa espera de seus colaboradores é apresentado, o que já é uma ferramenta 
seletiva, pois após a sua apresentação, alguns candidatos já desistem do processo seletivo. 
Antes de iniciar o seu trabalho na empresa, os escolhidos passam por treinamentos de 
integração, que são chamados de Tradição, Atendimento ao cliente e Aperfeiçoamento de 
carreira. Tradição é o curso no qual a ideologia e a filosofia da empresa são apresentados, o  
curso de Atendimento ao clientes traz as normas para que os convidados sejam bem atendidos 
e o curso de Aperfeiçoamento de carreira demonstra oportunidades para os funcionários e o 
que será preciso para que eles conquistem novos cargos e estabeleçam um plano de carreira. 
A companhia conta com uma equipe chamada de “Superanfitriões”, que se comunica 
com todos os funcionários do parque. Quando há algum chamado, eles rapidamente chegam 
ao local e resolvem o problema. A função deles também é entrevistar os visitantes para medir 
o grau de satisfação com o parque. Com base nesses dados, todos os processos são avaliados e 
melhorados constantemente. Os funcionários observam e escutam dos convidados suas 
críticas e comentários, que são registrados e avaliados pela empresa para cada vez mais 
oferecer um serviço melhor. O reconhecimento fica por conta da divulgação de mensagens de 
agradecimentos que eles recebem e são publicadas nos quadros internos. 
Os cinco padrões de atendimento ao cliente são: estabelecer contato direto e sorrir; 
superar as expectativas dos convidados; fazer com que a qualidade dos serviços seja 
excelente; dar boas-vindas a todos os convidados; e manter o padrão pessoal de qualidade em 
seu trabalho. Para o trabalho em equipe são quatro parâmetros: superar o cumprimento do 
dever; demonstrar iniciativa; comunicar-se agressivamente com os convidados e membros do 
elenco; e preservar a experiência mágica dos convidados. 
Os salários não são o motivo pelos quais os funcionários trabalham na empresa. O 
que eles recebem está no mesmo patamar dos concorrentes; é preciso, antes de tudo, ter 
paixão pelo negócio, pois o reconhecimento dos visitantes pelo trabalho é o que alimenta o 
desejo de sempre atender bem, além de proporcionar satisfação pessoal.  
Há, por exemplo, o relato de um membro do elenco chamado David, que recebeu 
uma ligação de um pai que o procurou porque o filho, em fase terminal de uma doença, havia 
perdido um livro assinado pelos personagens. Como o livro não fora encontrado, David pegou 
outro livro, coletou a assinatura dos personagens novamente e encaminhou ao hotel em que a 
família estava hospedada. Posteriormente, recebeu uma carta de agradecimento da família, 
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que informava o falecimento do garoto e a sua felicidade ao recuperar o livro. Para David, a 
carta representava um troféu do qual ele se orgulhava, e seus companheiros de trabalho o 
respeitavam por isso. 
A excelência da empresa e o seu conhecimento de mercado não são uma receita 
absoluta para o sucesso. O parque da Disney em Paris, por exemplo, não tem o mesmo 
desempenho financeiro do parque da Flórida, e os parques temáticos da Virgínia nem sequer 
chegaram a abrir. Nesses casos, a certeza do sucesso fez com que elementos regionais não 
fossem considerados, como localização, costumes pessoais e a economia local. 
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2 O punk 
 
2.1 Antecedentes culturais: existencialismo, beats e hippies  
 
O punk foi influenciado por movimentos urbanos como o existencialismo do  
pós-guerra, a geração beat dos anos 1950 e os hippies dos anos 1960. Para Bivar (2001), os 
existencialistas surgiram em Paris em 1946. Conhecidos como a juventude sem futuro, eram 
estudantes, niilistas, poetas, escritores e artistas. Para eles a vida não fazia sentido, e sua 
existência era absurda. Tinham consciência de conflitos futuros nos quais não haveria 
vencedores. Encabeçavam o movimento artistas como Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir e 
Albert Camus. Ouviam jazz, curtiam o abandono e a poesia surrealista de Boris Vian. O 
existencialismo se espalhou pela Europa, atravessou o oceano e chegou ao Brasil e à 
Argentina. Os dois pontos fortes dessa cultura eram a filosofia, adotada pelos engajados, e a 
moda, que foi a escolha dos mais fúteis, sendo que através dela que o mundo conheceu a 
cultura existencialista. 
As famílias queriam seus filhos longe do existencialismo, porque era um caminho 
para os excessos de drogas, do álcool, do pessimismo, da violência e da promiscuidade. Havia 
a preocupação em relação ao futuro, pois quem sonha não encontra uma forma de ganhar a 
vida. O sistema utilizou a alta costura para ofuscar os ideais existencialistas, assim como usou 
a discoteca para tirar a atenção do punk. 
Em 1955, o mundo percebe uma revolução juvenil: o filme Sementes da violência, 
estrelado por Glenn Ford, com trilha sonora de Bill Harley, incluindo “Rock Around the 
Clock”. A produção retrata o cotidiano de jovens pobres em escolas do subúrbio, que não 
pensam, nada fazem e extravasam suas energias com a agressividade. Em 1956, o rock de 
Elvis Presley transportou essa cultura e sentimento adolescente para o mundo. 
Ainda segundo Bivar (2001), na Inglaterra havia um movimento chamado Angry 
young men, que despertava a atenção pela sua intelectualidade e valores de esquerda. Os 
meios de expressão eram a literatura, filmes e peças de teatro que representavam o cotidiano 
das classes excluídas. Entre os movimentos, o beat dos anos 1950 foi o mais popular. Em 
comum com os punks eles tinham o gosto por roupas pretas e a preferência pela esquerda. Os 
ícones dessa geração são Jack Kerouac e Allen Ginsberg, em Nova York e São Francisco. Os 
beats frequentavam os bares, antros e cafés boêmios e, como os existencialistas, eram letrados 
das classes altas e baixas que desejavam a liberdade para a vida escolar, social e doméstica. A 
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obra On the Road, de Jack Kerouac, é uma das mais representativas da literatura americana e 
influenciou todos os hippies. Outros expoentes como William Burroughs e Allen Gisnberg 
continuaram na ativa. Ginsberg participou em 1982 de uma faixa do álbum Combat Rock, do 
The Clash. 
A psicodelia dos hippies é a junção dos ideais dos beatniks com o LSD. O preto foi 
substituído pela gama de cores do arco-íris e resultou no visual colorido. Eles buscavam 
experiências sensoriais com o uso de diversas drogas, desejavam um novo meio de viver em 
sociedade, e por isso criaram comunidades com regras próprias. O discurso era de que a paz e 
o amor venceriam a guerra, e novamente as famílias temiam pelos seus filhos, que se 
encantavam com essa filosofia. Para os conservadores, eles eram drogados e vadios. Houve 
um episódio de extrema crueldade que marcou o movimento: Charles Manson liderava uma 
comunidade hippie, e seus seguidores assassinaram várias pessoas, entre elas a atriz Sharon 
Tate, grávida de 8 meses. Tal fato fez com que a sociedade julgasse e discriminasse os 
hippies, por acharem que todos eram coniventes. 
Para Gallo (2010), os hippies nos anos 1960 desencadearam a contracultura, que por 
sua vez influenciou o movimento punk. Os hippies eram jovens da classe média descontentes 
com o modelo político e social adotado, em uma época marcada por conflitos armados como a 
Guerra do Vietnã, a Guerra Fria e a crescente onda capitalista que desvalorizava as relações 
humanas. Eles tinham consciência de que cursar uma faculdade já não era garantia de futuro, 
e a sociedade conservadora não oferecia compreensão e liberdade de expressão. Os hippies 
divulgaram pelo mundo o modo alternativo de viver, buscavam liberdade, amor ao próximo e 
desejavam convencer a humanidade a estabelecer uma relação de respeito com o meio 
ambiente. Esses valores contrariavam o Estado, que acreditava que esse era um modelo 
ultrapassado para o desenvolvimento econômico. 
Para Bivar (2001), nem tudo foi paz e amor nos anos 1960. A banda The Doors 
possuía um discurso pessimista, Andy Warhol produzia a por art e apadrinhou o grupo nova-
iorquino Velvet Underground, que tinha Lou Reed à frente. As composições desse grupo 
continham personagens da noite, marginalizados pela sociedade naquela época como gays, 
mendigos, michês, prostitutas e travestis, ou seja, os chamados punks, que ainda não 
rotulavam o movimento que viria.  
A androginia e o rock gay estavam em alta no início dos anos 1970, com 
compositores como Lou Reed, David Bowie e o Roxy Music, de Brian Ferry. No Brasil, o 
Secos e Molhados, com Ney Matogrosso, é o representante dessa fase. David Bowie dizia que 
era um ator e representava um papel no palco; seus álbuns eram conceituais com produções 
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caríssimas. Os ídolos ficavam nos pedestais, longe do público, que vivia uma realidade 
diferente. Os altos investimentos nas produções não eram compensados com as turnês 
utilizadas para impulsionar a venda dos discos, e as composições sem o LSD não tinham o 
mesmo efeito. Com isso, o rock ficara velho, burocrático e precisava de renovação. 
Em Nova York, Patti Smith, com visual descuidado e poesia urbana, e o Television, 
de Tom Verlaine e Richard Hell, despertavam o interesse do público e produtores, pois 
representavam a cultura artística minimalista, que possuía o conceito do menos ser mais. O 
ambiente, os costumes e as movimentações culturais estavam presentes no surgimento de um 
movimento contestador que desejava derrubar paradigmas dos diversos setores e iniciar uma 
nova era, que pregava respeito e igualdade. 
Conforme Gallo (2010), embora influenciado, o punk não foi uma continuidade da 
ideologia hippie. Por não acreditarem que o amor superasse a força, eles achavam que os 
hippies eram alienados com discurso intelectualizado e retórica técnica de difícil 
compreensão. Embora tenham voltado contra o sistema, artisticamente suas composições 
eram complexas e necessitavam de tecnologia de ponta, o que os tornava dependentes do 
sistema. O punk era visceral, possuía um discurso direto e agressivo e denunciava a podridão 
da sociedade, que aceitava a miséria e a opressão. “Faça você mesmo” significa que, se você 
não tomar iniciativa, ninguém fará nada por você. A simplicidade dos três acordes para 
produção musical e as outras formas de manifestação são baseadas nesse princípio, que 
proporciona a soberania ao sistema opressor.  
O punk defende a igualdade entre os gêneros. Para esse movimento, os hippies são 
hipócritas, porque a liberdade sexual favorecia somente os homens. A vida em comunidade 
liberava-os para suas aventuras, enquanto suas mulheres ficavam presas aos deveres 
comunitários. Os homens controlavam suas parceiras para que elas não tivessem a mesma 
liberdade, e a elas cabia o papel de apoiá-los em seus trabalhos, ficar em casa e cuidar dos 
filhos (O’HARA, 2005). Por ser contra o governo de Nixon, Jello Biafra, líder dos Dead 
Kennedys, infiltrou-se entre os hippies antes de montar sua banda porque fora seduzido pelo 
discurso pacifista e ambientalista, mas deixou o movimento quando percebeu a manipulação 
que havia nas comunidades e o fato de alguns hippies se tornarem yuppies (OGG, 2014). 
Embora o punk seja favorável à igualdade, nem todo punk é assim. Gallo (2010) cita 
o livro Não devemos nada a você, de Daniel Sinker, no qual há uma entrevista com Kathleen 
Hanna, da banda Bikini Kill, que relata a discriminação feminina no meio punk. Ela conta que 
as mulheres eram insultadas por pessoas do meio e não tinham o mesmo tratamento das 
bandas masculinas. 
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2.2  As influências artísticas: futurismo e dadaísmo. 
 
Oficialmente o movimento punk começou em meados dos anos 1970, e o álbum dos 
Sex Pistols, Never Mind the Bollocks. Here the Sex Pistols, lançado em 1977, foi o marco 
dessa cultura. Porém, se analisarmos melhor, podemos encontrar semelhanças do punk com 
outros movimentos artísticos do início do século XX. 
O futurismo surgiu em 1909, quando o artista Filipo Marinetti publicou no jornal 
francês Le Figaro o manifesto futurista, que rejeitava o moralismo e propunha uma nova 
beleza baseada na velocidade e na violência. A diferença entre arte e design é abandonada, e a 
propaganda foi adotada como veículo para exposição das novas ideias, devido à sua 
objetividade. Influenciado por filósofos como Hegel 21 , esse movimento artístico era 
extremista em relação aos valores e aos costumes da época, defendendo a ideia de destruir 
museus para apagar o passado e construir o novo. A violência ficava por conta das guerras, 
justificadas como uma higienização da sociedade e evolução dos valores sociais. Por defender 
valores assim, artistas como o italiano Marinetti identificaram-se com o fascismo.  
Oswald de Andrade e Anita Malfatti, influenciados pelo futurismo, implantaram o 
conceito vanguardista na Semana de Arte Moderna de 1922 (ALAMBERT, 1994). O 
futurismo refletiu no dadaísmo, no concretismo, na tipografia e no design gráfico pós-
moderno. A cidade de Zurique, na Suíça, tornou-se um refúgio para artistas europeus após a 
Primeira Guerra Mundial, resultando na união do cubismo francês, do impressionismo alemão 
e do futurismo italiano. O ponto de encontro era o café Cabaret Voltaire, um ambiente 
acolhedor aos exilados. Esses artistas passaram a questionar a arte antes da guerra, e um novo 
conceito que destruía o sistema de códigos reconstruía a arte com novas técnicas. A ideologia 
era a arte como expressão; o rompimento com a história e os valores estabelecidos, a ordem e 
a perfeição substituiu a imperfeição e o caos (ELGER, 2010). 
A antiarte tinha o papel de protestar, escandalizar e chocar através do absurdo e do 
que não tinha valor. O novo conceito foi difundido com a revista Dada, e com ela as ideias 
tornaram-se conhecidas em Nova York, Berlim e Paris. Os principais fundadores do 
movimento foram os artistas Jean Arp, Marcel Janko e Hans Ricther. A linguagem poética do 
dadaísmo anulava os significados e enfatizava a sonoridade. A ideia é que as palavras 
simulassem um grito de revolta. Mario de Andrade escreveu o poema “Ode ao burguês”, no 
                                                
21 Hegel (1770-1831): Filósofo idealista da Alemanha. Concebeu o método dialético sob forma idealista, mas justa no fundo. Hegel é um 
idealista objetivo: a seu ver, a razão absoluta e a ideia absoluta formam o princípio primário e a única realidade que “se exterioriza” de 
maneira imediata na natureza, para voltar a si mesma dessa transformação. Kervégan, Jean-François, Hegel eo Hegelianismo. 2008. 
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qual alertava que, para lê-lo, era preciso saber urrar. O punk possuía semelhanças conceituais 
com o futurismo, o dadaísmo e o modernismo, tais como: o rompimento com os valores do 
passado para criação do novo; a adoção do caos; e o imperfeito como linguagem. O 
movimento contrariou todas as formas de manifestações artísticas que havia na década de 
1970, propondo uma nova linguagem. 
O rock foi o meio de maior influência nos anos 1970. As bandas eram virtuosas, com 
cantores e músicos técnicos. A energia juvenil estava presente, mas havia afastamento entre 
músicos e público por causa do conhecimento musical e das temáticas elaboradas nas letras 
do rock progressivo e do heavy metal. Para Craig O’Hara (2005), o punk tinha por lema 
romper com a barreira que separava a plateia dos músicos, pois para eles todos eram iguais. O 
rompimento com o rock virtuoso foi traduzido na camiseta utilizada por Jhonny Rotten, que 
dizia: “Eu odeio Pink Floyd”. O punk rock tinha a energia juvenil, era simples com três 
acordes, e a forma de cantar era agressiva como um grito ou urro, igual ao sugerido por Mario 
de Andrade em “Ode ao Burguês”. As letras eram politizadas, ou tratavam do cotidiano, 
dúvidas e incertezas dos jovens. A identificação foi imediata e tornou o estilo um fenômeno. 
Assim como o punk, o modernismo rompeu com os valores tradicionais para 
implantar novos nos cenários artístico, político e social. Segundo Alambert (1994), o 
movimento representou o início de uma nova convicção com a sociedade industrial, que 
contrastava e emergia no final da fase agrária. Mais que um movimento artístico, o 
modernismo é marcado pela ruptura histórica e cultural brasileira, e seus valores intelectuais 
refletiram nas políticas de direita e esquerda. 
 
Os intelectuais e artistas dos anos 20 tentaram eliminar definitivamente da cultura 
brasileira qualquer vestígio da influência lusitana e colonizadora que porventura 
houvesse escapado à escola romântica do século XIX, que se havia proposto criar 
conscientemente uma literatura eminentemente nacional. (ALAMBERT, 1994. p. 8). 
 
O modernismo possuía tendências europeias, cujas técnicas inovadoras 
influenciaram os artistas brasileiros, que adequaram esses princípios à nossa realidade. O país 
deixava de ser atrasado e somente agrário, vivia um momento de otimismo, com o 
crescimento de uma nova civilização que possuía novas crenças. A cultura industrial se 
opunha à tradicional e conservadora agropecuária, que até então era a principal fonte de 
renda. O rompimento com o passado para a criação do novo é caracterizado pela rejeição da 
língua portuguesa, que representava o colonialismo. São Paulo tornava-se uma cidade 
cosmopolita com imigrantes de diversos países, e as tecnologias empregadas nos processos 
industriais concentravam-se na capital paulista. 
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A Europa estava no período entreguerras e atravessa uma grave crise econômica, 
social e moral. Os liberais sentiam-se derrotados devido à Revolução Russa e às barbáries da 
Primeira Guerra Mundial. Era um momento de reflexão e questionamento sobre os valores 
nacionalistas, políticos, culturais e artísticos. A esquerda manteve-se com seus ideais sociais, 
que procuravam favorecer a maioria, enquanto os liberais de centro encaminharam para o 
fascismo, que combatia o imperialismo imposto pelos países vencedores (Estados Unidos, 
França, Inglaterra e Itália) aos países pobres. 
Em 1912, Oswald de Andrade, jovem intelectual representante da burguesia agrária 
paulista, voltava da Europa influenciado pelo futurismo italiano, que objetivava uma nova arte 
e uma sociedade tecnológica. O desejo de colocar o Brasil em posição de destaque 
influenciava a cultura de uma sociedade independente economicamente, que remodelou e deu 
personalidade à arte nacional, que por sua vez chocava a cultura tradicional com a divulgação 
das novidades em revistas como O Pirralho, um meio pelo qual o novo padrão estético era 
divulgado.  
A Semana de 22 não é um ponto de partida, mas sim o coroamento de um processo 
intelectual que se desenvolveu na cidade de São Paulo e refletia o momento que a sociedade 
brasileira vivia. Os modernistas paulistas desejavam que sua arte fosse como um grito de 
independência para um país atrasado. As obras sugestionavam o movimento europeu, porém 
refletiam a realidade de uma cidade povoada por burgueses, proletários, caipiras e 
estrangeiros; os palácios tradicionais contrastavam com os primeiros e modernos edifícios. 
Devido ao posicionamento político, intelectuais paulistas dividiram-se em dois 
grupos: os de esquerda; e os de direita e nacionalistas que se aproximaram do fascismo 
europeu. A direita nacionalista era contraditória ao desejo de criar um novo futuro, já que 
representava a volta ao passado opressivo, o qual os modernistas combatiam para criar um 
novo cenário. A divisão do grupo reforçou o debate e a reflexão sobre os novos caminhos 
políticos para a sociedade brasileira, resultando em um novo paradigma que foi referência 
para as manifestações culturais e políticas para o Brasil (ALAMBERT, 1994). 
 
2.3 Contexto musical: rock e a banda Sex Pistols 
 
“O punk não morreu” foi uma frase que estampou muitas camisetas nos anos 1980. 
Trata-se de uma resposta àqueles que achavam que o movimento era apenas uma onda 
passageira. A mensagem foi utilizada para mostrar à sociedade que os punks acreditavam em 
seus ideais, e que somente aqueles que se envolveram como uma curtição o abandonaram: 
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“Muitas bandas punks originais aceitam o jogo e se vendem às gravadoras. Bandas como 
Generation X e Damned são consideradas traidoras do movimento. Os punks não querem 
saber mais delas” (BIVAR, 2001, p. 76). 
 
 
Figura 1422 
 
Para Bivar (2001), o rock desde o início mudou paradigmas culturais, sociais e 
políticos. O punk foi uma revolução apoiada no rock que afrontou e alterou o sistema 
dominante, rotulando-o como moda. Para diminuir o impacto do seu surgimento, que poderia 
levar a sociedade ao questionamento e discussão de assuntos que poderiam resultar em 
mudanças indesejadas, o sistema utilizou a discoteca para desviar a atenção. O punk sucumbiu 
e sobreviveu porque era mais que uma onda, ele significava uma forma diferente de viver e 
avaliar a maneira como nos relacionamos com outras culturas, pessoas, gêneros e com a 
natureza. 
Após a grande repercussão de seu surgimento no final dos anos 1970 na Inglaterra, o 
punk se reinventou, e com isso surgiram novas bandas expressivas, como a americana Dead 
Kennedys, além da continuidade do trabalho de grupos como o The Clash, um dos 
precursores e que persistiu fielmente com sua postura crítica e criativa até meados dos anos 
1980. Além do pós-punk, o estilo influenciou vertentes como o pop, o rock gótico, o hardcore 
e até mesmo o heavy metal, que era um estilo ao qual o punk se opunha. No Brasil, o ápice do 
movimento ocorreu em meados dos anos 1980. Cólera, Garotos Podres e Ratos de Porão 
ainda hoje são tidas como referências punk mundiais. No final dos anos 1990, houve um 
ressurgimento do punk-rock com o trabalho de bandas como Green Day e Offspring, que 
influenciaram outras menos expressivas, e até deram origem ao tão contestado emocore.  
A influência não foi somente na música; atualmente podemos perceber os vestígios 
da cultura punk na moda, nos cortes de cabelo, na linguagem gráfica destinada aos jovens, ou 
                                                
22 Exploited. Punks Not Dead, 1981. Disponível em: <http://nnm.me/blogs/dry0ma/exploited_-
_punk_s_not_dead_1981/>. Acesso em: 11 mar. 2015. 
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como recurso visual quando é preciso passar o sentido de rusticidade e improviso. Com o 
tempo, os elementos culturais que evidenciavam o estilo punk agregaram-se à cultura, e com 
isso perdeu-se o referencial. Por exemplo, atualmente, um corte de cabelo moicano é apenas 
uma irreverência; nos anos 1980, era uma rebeldia, pois simbolizava o espírito agressivo que 
era representado, além das roupas e postura, pelo corte selvagem utilizado pelos índios 
americanos e a sua relação com a natureza. 
 
         
  Figura 1523                        Figura 1624                                             Figura1725   
 
O som barulhento e distorcido era uma forma de mostrar descontentamento; 
atualmente, uma banda como o Restart, que possui a temática romântica, é mais barulhenta 
que qualquer outra banda punk dos primórdios. Os recursos toscos usados no design gráfico, 
como letras estouradas e fotocópias desfocadas, hoje são apenas uma linguagem visual. Isso é 
decorrente da apropriação do estilo por uma cultura social que transforma, inova e gera a 
partir de algo original um produto, uma moda, ou um estilo de expressão para atender a uma 
demanda comercial. A exploração de um estilo para torná-lo comercial não é recente; o punk 
foi apropriado desde o seu surgimento. Embora os expoentes mais expressivos como Sex 
Pistols e The Clash fossem autênticos, eles foram incorporados pela indústria musical inglesa 
quando se tornaram conhecidos.  
No Brasil, representantes como Plebe Rude, Legião Urbana e Camisa de Vênus 
foram incorporados e explorados comercialmente. Esses artistas tiveram trabalhos honestos, 
mas foram contratados por grandes gravadoras, e com isso foram promovidos como um 
produto comercial. Outros expoentes preferiram apostar no circuito alternativo, caso de 
Cólera, Garotos Podres e Ratos de Porão, e talvez por essa escolha puderam ser autênticos. 
Porém a grande exposição dessa cultura devido àqueles que escolheram as grandes gravadoras 
                                                
23  Índio Sioux com corte moicano 
24  Jovens punk com corte moicano 
25  Neymar com corte moicano	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no final da década de 1990, até mesmo os alternativos, fez com que perdessem espaço na 
mídia, pois o discurso apresentado estava saturado. Após esse momento, somente os que 
realmente acreditavam no que produziam permaneceram divulgando seus ideais. 
Após a explosão mundial, os estilos musicais derivados do punk ficaram conhecidos 
como pós-punk, que incluía todos os artistas que iniciaram seus trabalhos com o movimento, 
mas deram continuidade com outras influências. Nos anos seguintes, o estilo ficou 
incorporado à cultura e tornou-se uma das influências das diversas formas de expressão 
artística ou comercial.  
É difícil mencionar o punk sem falar de música, porque esta foi a principal forma de 
propagação do movimento. Segundo o gráfico 100 years of rock26, os gêneros musicais eram 
datados de forma semelhante à empregada na literatura. Os principais estilos de rock dos anos 
1960 eram blues-rock, hard-rock, garage-rock e o psicodélico, que tinha como característica 
os experimentos produzidos com os músicos e seus instrumentos. No Brasil havia Os 
Mutantes, que hoje é reconhecido como um dos principais nomes do psicodelismo mundial. É 
difícil classificar uma banda dentro de um estilo, porque mesmo quando existe uma 
predominância, há influência de outras. The Doors é um exemplo do blues rock, Mamas and 
Papas é um exemplo do garage rock, porém ambas experimentaram o psicodelismo. The Who 
e Grand Funk são exemplos do hard-rock com influências do rock-blues e do psicodelismo. 
Nos anos 1970, o rock psicodélico transformou-se no progressivo, com bandas como 
Pink Floyd e Yes; o blues-rock deu origem ao que ficou conhecido como rock pauleira, com 
bandas como Led Zepplin e Deep Purple; o heavy metal tinha como temática o mistério, a 
bruxaria e até mesmo satanismo, com bandas como Black Sabbath e Judas Priest. O hard-rock 
dos anos 1970 tinha influência do heavy metal, porém as temáticas eram as farras 
adolescentes e mulheres. Os exemplos para esse estilo são AC/DC e Aerosmith. No final dos 
anos 1980, todas as vertentes estavam difundidas na cultura musical, o que refletiu no 
trabalho dos artistas que surgiram a partir de então. As bandas passaram a ter um estilo 
evidente, mas com outras influências, como é o caso do Guns n’ Roses, que prevalecia como 
uma banda de hard rock, mas possuía influências do punk; já o Type O Negative evidenciava 
o estilo heavy metal, mas tinha influência do punk e do rock gótico. 
O punk-rock originou-se do garage-rock, caracterizado pelo prazer em tocar e a 
simplicidade. O punk se opôs aos estilos psicodélico, progressivo, heavy metal e hard rock, 
uma vez que todos esses eram adotados por músicos virtuosos que dominavam seus 
                                                26	  Disponível em: http://www.concerthotels.com/100-years-of-rock/	  
 
 
67 
instrumentos tecnicamente. Da mesma forma que o punk foi incorporado aos diversos estilos 
musicais após o seu surgimento, suas demais formas de expressão também foram aderidas 
pela cultura da sociedade e pela indústria, servindo de influência para produzir produtos de 
consumo diversos. 
Segundo Alan G. Parker e Mick O’Shea (2012), antes de ser empresário dos  
Sex Pistols, Malcolm McLaren foi estudante de artes e design gráfico. Formou-se em artes 
plásticas e, com sua esposa Viviane, empreenderam uma loja de roupas na qual nenhuma peça 
estava à venda. Seu estabelecimento divulgava o conceito de moda politicamente de esquerda, 
que era refletido nas peças que ambos produziam com couro, taxas e metais; assim, o visual 
punk nascia muito antes de o rótulo existir. Em 1971, Viviane cortou seus cabelos e com gel 
os deixou espetados, sendo a primeira londrina a utilizar um corte que mais tarde ficaria 
conhecido como símbolo do punk. Seu penteado influenciou David Bowie ao criar o 
personagem Ziggy Stardust.  
Malcolm foi um grande divulgador da cultura punk e viu nela uma grande 
oportunidade comercial. No início dos anos 1970, possuía uma loja de roupas para jovens 
chamada Let It Rock, e através dela contatou a banda New York Dolls, que possuía um visual 
que era uma mistura do glitter com o sadomasoquismo, o qual o agradou muito. Tornou-se 
empresário da banda e viajava com eles para Nova York, onde percebeu que o estilo dos 
Dolls era ultrapassado, resolvendo deixar o negócio. Em sua volta, decidiu montar uma banda 
seguindo padrões em que a atitude valeria mais que o som. 
Em 1974, Steve Jones montou uma banda com o nome de Swankers e pediu que 
Malcolm fosse o empresário do grupo, que viria a ser o embrião dos Sex Pistols.  A formação 
contava com cinco integrantes: Warnick Wally na guitarra, Steve Jones na guitarra e no vocal, 
Glen Matlock no baixo e Paul Cook na bateria. Após algumas apresentações e com o retorno 
de Malcolm, que viajara a Nova York e traria as tendências que conheceu no clube CBGB’s, 
com as apresentações de Ramones, Talking Heads e Blondie, ele propôs algumas alterações 
na banda: a dispensa de Warnick Wally, com isso Steve deixou os vocais para se dedicar 
somente à guitarra; Glen manteve-se no baixo e Paul Cook na bateria. Faltava então um 
cantor, que para Malcolm deveria ser Richard Hell, que tocava baixo no Television e já usava 
roupas rasgadas com alfinetes. Com a negativa de Richard, John Lydon ocupou a vaga, e o 
visual de seu personagem Johnny Rotten foi inspirado no modo de vestir de Richard. 
 
[...] embora cada banda do Bowery tivesse um estilo inimitável, seja no ritmo 
sincopado dos Talking Heads, seja na caricaturesca dos Ramones, um garoto em 
particular captou o interesse fashionista de Malcolm: o baixista à Rimbaud do 
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Television, Richard Meyers. Meyers chegara a Nova Iorque vários anos antes com 
aspirações de tornar-se poeta e havia adotado o pseudônimo literário de Richard 
Hell. Malcolm o viu subindo ao palco do tamanho de selo postal do CBGB’s com 
cabelo desgrenhado espetado para todos os lados e alfinetes de segurança prendendo 
suas roupas rasgadas, mostrando-se para o mundo como o protótipo de punk que era. 
(PARKER; O’SHEA; 2012, p. 69). 
 
John Lydon conheceu Simon John Beverley, que ficou famoso como Sid Vicious, no 
Hackney Technical College. O gosto pela moda, a afinidade musical e a admiração por David 
Bowie e Roxy os uniram. Ambos eram conhecidos como John; o apelido Sid Vicious (Sid 
Furioso) originou-se porque Beverley foi atacado pelo hamster de Lydon, e também por uma 
homenagem a Sid Barret, do Pink Floyd. A homenagem é um paradoxo, pois John Lydon 
costumava usar uma camiseta com a frase: “Eu odeio o Pink Floyd”. Ambos frequentavam a 
loja Sex, quando Viviane sugeriu a Glen Matlock que fizesse um teste de vocal com John. Ele 
referia-se a Sid, porém a confusão feita por Glen fez de Lydon o líder dos Sex Pistols. Com 
isso, Malcolm assumiu a banda para empresariá-la e, a contragosto, John Lydon virou Johnny 
Rotten. A banda passou a chamar-se Sex Pistols, uma referência à loja de Malcolm e de sua 
esposa Viviane. 
 
Também foi nesta fase que a mudança de nome do seu homem de frente para Johnny 
Rotten tomou lugar, por conta de John tossir constantemente muco e catarro uma 
sequela do ataque de meningite de sua infância – e de seus molares de nicotina 
terrivelmente negligenciados. O nome pegou, para desgosto de John, e Steve mal 
poderia imaginar que sua observação cortante sobre a indiferença de John à higiene 
bucal se tornaria um dos nomes mais emblemáticos do rock. (PARKER; O’SHEA, 
2012, p. 69). 
 
Glen Matlock era o membro criativo da banda, e as bases das principais composições 
do primeiro álbum dos Sex Pistols eram frutos do seu talento e conhecimento musical, porém 
o relacionamento complicado com John Lydon fez com que ele deixasse a banda para ser 
substituído por Sid Vicious, que já era amigo de Lydon.  
 
Glen Matlock, por conta de sua educação pequeno-burguesa, continua tretando com 
Johnny Rotten; Glen é contrário ao idealismo do grupo e sai da banda. Sai Glen 
Matlock e em seu lugar entra Sid Vicious. Sid o melhor amigo de Johnny. Assim o 
grupo parece perfeito. (BIVAR, 2001, p. 62). 
 
No DVD Never Mind the Sex Pistols, de 2007, Steve reconheceu que ele e Paul Cook 
deveriam ter apoiado e mantido Glen na banda, pois suas criações melódicas eram perfeitas 
para acompanhar as letras de John Lydon. Após a sua saída, a banda perdeu seu poder de 
criação e desenvolveu apenas duas músicas. Em uma conversa com os autores do livro 
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Crescendo com os Sex Pistols, em 2002, Glen comentou que sua saída tornou os Sex Pistols 
um grupo limitado e incapaz de tocar ao vivo. 
 
 
Figura 1827 
 
Malcolm possuía habilidades empresariais e mercadológicas, conhecia o poder dos 
meios de comunicação, era criativo no planejamento de suas estratégias de marketing, 
conhecia o seu público-alvo e sabia o que eles procuravam, gostavam e consumiam. Com o 
domínio dessas ferramentas e com o conhecimento das tendências da época, ele transformava 
as confusões, brigas, bebedeiras e até mesmo o uso de drogas dos integrantes da banda em 
notícias que favoreciam e promoviam o grupo. Antes da era digital, o buzz marketing era 
aplicado por Malcolm, que gerava buchichos para que o boca a boca promovesse sua banda. 
Para justificar a saída de Glen, por exemplo, ele enviou um telegrama ao editor Derek James 
do NME (New Music Express), um influente semanário inglês sobre música, que alegava que 
Glen havia sido demitido porque gostava dos Beatles, e que o maior mérito do seu substituto 
Sid Vicious era ter dado uma surra em Nick Kent, crítico musical do NME (PAKER; 
O’SHEA, 2012). 
Embora Malcolm tenha se empenhado para o sucesso dos Sex Pistols, em uma 
entrevista em 2007 para o DVD Never Mind the Sex Pistols, ele surpreendeu ao dizer que por 
ele a banda não teria gravado nenhum álbum, e que a gravação somente foi realizada porque 
                                                
27  Formação dos Sex Pistols com: Sid Vicious, Steve Jones, Johnny Rotten e Paul Cook.   Disponível em: 
http://wordsinthebucket.com/wp-content/uploads/2015/03/Sex-Pistols.jpg 
 
 
70 
eles desejavam provar que não eram uma moda passageira. Para Malcolm, a banda tinha todos 
os elementos necessários para causar identificação com os jovens dos anos 1970, e coube a 
ele direcionar e posicionar essas qualidades. 
 
Em 1981 Malcolm McLaren confessa a revista The Face: Johnny Rotten era um 
poeta muito bom mesmo. E também um ótimo ator. Johnny não era um garoto rude 
de verdade e nem mesmo muito pobre. Na verdade ele era um bom rapaz que 
conseguia desempenhar com convicção o garoto impertinente. Ele tinha dificuldade 
em entender o que realmente estava acontecendo. Tudo o que eu explicava ao 
Johnny ele aceitava, mesmo sem entender. Achava que era melhor assim, para a 
imagem dele. Mas ele nunca entendeu o que estava por trás de todas aquelas coisas. 
(BIVAR, 2001, p. 83). 
 
Os Sex Pistols foram contratados pela gravadora A&M, porque seus executivos 
perceberam a sua autenticidade, já que não era uma banda inglesa que soava americana. A 
gravadora possuía artistas como The Carpenters, Supertramp e Rick Wakeman. Porém, o 
contrato foi rompido devido ao comportamento inconveniente da banda com os demais 
artistas e funcionários. Para que a demissão se tornasse algo positivo, Malcolm baseou-se no 
princípio punk de que o novo seria construído com a desconstrução do velho e enfrentaria 
resistência por isso. Ele disse à imprensa que a banda foi expulsa da gravadora por causa de 
um movimento liderado por Rick Wakeman que exigia a saída do grupo, transformando o fato 
em um confronto entre o novo, representado pelos Sex Pistols, com o velho, representado por 
artistas tradicionais. 
 
Por falar em Wakeman, que também era contratado da A&M, ele iria tornar-se uma 
nota involuntária na história dos Sex Pistols. Malcolm acusou falsamente o mestre 
dos teclados de chantagem industrial. Logo após a decisão da A&M de livrar-se dos 
Pistols, Malcolm disse aos repórteres que a demissão de sua banda havia sido 
arquitetada por Wakeman e vários outros artistas da A&M, que ameaçaram deixar o 
selo a menos que os Sex Pistols caíssem fora. (PARKER; O’SHEA, p. 168-169). 
 
A Virgin contratou os Sex Pistols e viabilizou o plano de Malcolm de lançar o single 
God Save de Queen no mês em que a Rainha Elizabeth comemorava o seu jubileu de prata. O 
lançamento vendeu 150 mil cópias e chegou ao segundo lugar das paradas britânicas mesmo 
com o boicote de emissoras como a BBC de Londres e de outras que recusaram veicular o 
spot comercial de divulgação. Por outro lado, a mídia impressa acolheu a banda, e o 
semanário NME dedicou uma edição exclusiva ao grupo. Pela crítica, o álbum foi muito 
elogiado: o jornalista inglês Jon Savage o classificou como um poderoso álbum de 
rock’n’roll; a revista Rolling Stones adjetivou o grupo como o mais incendiário desde os 
Rolling Stones e o Who, e, quanto ao álbum, afirmou que foi uma bomba atômica para o 
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cenário musical. Dez anos após o seu lançamento, foi proclamado como o trabalho mais 
influente nos 20 anos anteriores. O primeiro lugar ficou para o Sgt. Peper’s, dos Beatles 
(PAKER; O’SHEA, 2012). 
Os Pistols sabiam como polemizar com a ideologia punk. Em uma apresentação em 
19 de agosto de 1977, no Club Lafayette, o mundo lamentava a morte de Elvis Presley, porém 
Sid disse à plateia que Elvis era um “burro e um lixo” e que já ia tarde. Johnny Rotten disse 
que o Rei do Rock estava morto bem antes de morrer, e o que importava naquele momento 
era a música dos Pistols. Porém, havia incoerências entre os ideais punk e a atitude da banda. 
O uso de drogas, por exemplo, era combatido pelos punks, pois para eles era coisa de hippie, 
mas Sid, que dividiu com Johnny Rotten a personificação do punk, era viciado em heroína. 
Malcolm MacLaren e Richard Branson, da gravadora Virgin, tinham uma visão de 
negócios parecida e muita afinidade na maneira de promover o trabalho dos Pistols. Durante 
os festejos do jubileu da rainha, os Pistols foram banidos de todos os shows nas redondezas 
londrinas. Malcolm alugou um barco para navegar no rio Tâmisa para que a banda se 
apresentasse para 150 convidados. O barco escolhido se chamava “Queen Elizabeth”, e o 
aluguel só foi aceito porque o nome da banda foi omitido. Uma faixa foi feita com a frase: “A 
Rainha saúda os Sex Pistols”. A Virgin investiu 40 mil libras em uma campanha publicitária 
para o lançamento do álbum Never Mind the Bollocks, porém os anúncios foram banidos pela 
ITCA (Associação das Companhias Independentes de Televisão), por considerarem a capa do 
álbum ofensiva por causa da palavra “bollocks”. Restou à gravadora procurar meios 
alternativos para a divulgação, por exemplo, lotar suas lojas com a capa do disco, e também 
colocar anúncios nos jornais com a chamada: “O álbum fica, a capa talvez não”. 
Na língua inglesa, a palavra “bollocks” coloquialmente é associada aos testículos, 
por isso é um palavrão da mesma categoria de “fuck” e “cunt”, e pela lei inglesa de 
propaganda indecente de 1889, uma informação com uma palavra assim não poderia sequer 
ser exposta em ambientes comerciais, como as lojas da Virgin, que estavam decoradas com as 
capas do disco. Por essa razão, Richard Branson contratou um tradicional escritório de 
advocacia para defender seus interesses.  
No julgamento da ação que definiria se a capa e o nome do álbum deveriam ou não 
ser alterados, os advogados da Virgin apresentaram uma testemunha-chave: o professor James 
Kingsley, diretor do departamento de literatura inglesa da Universidade de Nottingham. Além 
de ser um vigário anglicano, ele subiu ao banco de testemunhas com seu manto eclesiástico e 
afirmou que, embora a palavra fosse coloquialmente um palavrão, no dia a dia os clérigos a 
usavam para se referir a alguém que falasse bobagens. Seu testemunho foi aceito, e o álbum 
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foi liberado, tendo o significado do título alterado de “Esqueça os escrotos, aqui estão os Sex 
Pistols” para “Esqueça as bobagens, aqui estão os Sex Pistols”. 
 
      
Figura 1928 
 
Para a divulgação do álbum de estreia, a banda saiu em turnê pela Europa e depois 
pelos Estados Unidos. Após a última apresentação em São Francisco, em janeiro de 1978, 
Johnny Rotten deixou o grupo devido a problemas de relacionamento com Malcolm McLaren 
e os demais integrantes. Os Sex Pistols continuaram a se apresentar com Sid Vicious nos 
vocais e lançaram um álbum duplo e um filme que se chamava A Grande Trapaça do 
rock’n’roll (The Great Rock’n’Roll Swindle). Assim, mesmo antes da morte de Sid, a banda já 
havia acabado (PARKER; O’SHEA, 2012). 
Em 1996, os integrantes originais (com Glen no baixo) se reuniram e chamaram 
Malcolm McLaren para empresariá-los novamente. Saíram em turnê mundial, nomeada 
“Lucro Sujo” (Filthy Lucre). Em fevereiro de 2006, a formação original dos Pistols e Sid 
Vicious receberam a indicação para o “Hall da Fama do Rock and Roll”, mas os integrantes 
originais se recusaram a comparecer à cerimônia e Sid Vicious não teve quem o 
representasse.  
2.4 As origens do punk no Brasil 
 
Mendonça (2002) relata que a crise do petróleo em 1973 afetou o setor financeiro 
nacional, o que ficou conhecido como “Milagre econômico”. Com isso, setores como a classe 
média e a burguesia ficaram descontentes com o governo, e, nas eleições para o Senado, 
elegeram candidatos do MDB, partido de oposição à ARENA, que representava o governo do 
                                                
28 REID, Jamie. Never Mind The Bollocks. Here’s the Sex Pistols, 1977. Virgin Records. 
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general Ernesto Geisel. Este se viu pressionado e apresentou um plano de redemocratização, 
que seria lento e seguro para os militares, o qual conduziria o país à democracia. 
Padrós e Gasparotto (2009) relatam que a luta pela anistia começou com o 
Movimento Feminista Pela Anistia (MFPA) em 1975, composto por mães de presos 
torturados, exilados e desaparecidos políticos. No Rio Grande do Sul, a socióloga Lívia Peres, 
militante do MDB, criou a seção feminina, que era formada por 50 mulheres e teve o apoio da 
OAB. A partir de então, comitês pela anistia foram criados em todas as capitais. Os primeiros 
foram no Rio de Janeiro e no Rio Grande do Sul, em 1978. Esses comitês editavam jornais 
independentes que divulgavam a causa, relatavam os abusos do governo e publicavam nomes 
de pessoas desaparecidas. O movimento ganhou força, e o governo tomou medidas liberais, 
como o fim da censura prévia e o término parcial do AI5 em 1978. 
Em 28 de agosto de 1979, o então presidente João Batista Figueiredo apresentou ao 
Congresso um projeto de anistia que foi discutido, alterado e por fim aprovado por 206 votos. 
A lei beneficiou em torno de 5 mil brasileiros, que puderam retornar ao país e se organizarem 
politicamente, o que levou ao final da era do bipartidarismo. O governo Figueiredo marcou a 
transição para um governo civil e democrático. Os movimentos sindicalistas tomaram força 
nesse período devido ao grande arrocho salarial e às condições de trabalho precárias. No Rio 
Grande do Sul, bancários, professores e funcionários do setor têxtil fizeram greves para 
reivindicar melhores salários; em São Paulo o movimento mais expressivo ocorreu em São 
Bernardo do Campo, liderado por Luís Inácio Lula da Silva. Apesar de todos os confrontos, o 
pais já começava a viver ares de liberdade vigiada. 
A mobilização dos bancários em Porto Alegre fez com que o Ministro do Trabalho 
Murilo Macedo interviesse no sindicato dessa classe e prendesse o então presidente Olívio 
Dutra, que liderava o movimento grevista. Novas lideranças trabalhistas surgiram para 
discutir e questionar os movimentos sindicais. Em São Paulo, ocorreu a primeira conferência 
das classes trabalhistas em 1981, que originou um organismo sindical nacional que resultou 
na Central Única dos Trabalhadores (CUT) (PADRÓS; GASPAROTTO, 2009). 
A democracia era praticada em pequenos grupos, como associações de bairro, pais e 
mestres nas escolas, sindicatos, e com o ressurgimento da União dos Estudantes (UNE). 
Orlando Duarte e João Bosco Tureta (2008) relatam que o Esporte Clube Corinthians Paulista 
teve uma iniciativa que ficou conhecida como Democracia Corinthiana. Todos os envolvidos 
do departamento de futebol opinavam sobre as decisões que lhes diziam respeito. Além disso, 
o time passou a colocar em sua camisa mensagens como “Dia 15 vote”, um tipo de incentivo 
para que a população comparecesse às urnas em 15 de novembro de 1982 para eleger seus 
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governadores. O movimento contribuiu para a discussão sobre a redemocratização e, assim,  
foi realizada a primeira eleição direta para os governos dos estados brasileiros, que indicariam 
prefeitos biônicos; em São Paulo, Franco Montoro indicou Mario Covas.  
O movimento das Diretas Já, uma emenda constitucional proposta pelo deputado 
Dante de Oliveira que propunha eleições diretas para presidente em 1985, mobilizou milhares 
de pessoas por todo o país. Os comícios eram liderados por políticos como Ulisses 
Guimarães, Franco Montoro e Tancredo Neves, e apoiados por artistas como Toquinho e 
Gozaguinha, além de pessoas influentes como Osmar Santos e Casagrande. Por fim, a emenda 
não foi aprovada, mas o clamor popular e o lobby político fizeram com que Trancredo Neves 
vencesse Paulo Maluf na última eleição indireta para presidente. Marcelo Nova, do Camisa de 
Vênus, banda com origens no punk, costumava dizer que o Brasil tinha uma república 
travesti, porque todos achavam que era uma democracia, porém Sarney era presidente através 
do voto indireto. 
 
O novo presidente seria eleito pelo Colégio Eleitoral. Apoiado pelas forças da 
oposição, Tancredo Neves, do MDB, derrubou o candidato governista Paulo Maluf. 
Um dia antes de tomar posse, Tancredo foi internado por conta de uma infecção 
generalizada, vindo a falecer dias depois. Assumiu a presidência da República seu 
vice, José Sarney, ex-Arena e um dos civis que deu sustentação aos militares. Saía 
do poder o último general-presidente; iniciava-se assim o período que ficou 
conhecido como “Nova República”. Uma “Nova República” marcada mais por 
continuidades do que por rupturas. (PADRÓS; GASPAROTTO, p. 45). 
 
Em 1985 ocorreu a primeira versão do Rock in Rio, um festival de música que trouxe 
ao Brasil ícones mundiais como Ozzy Osbourne, Iron Maiden e AC/DC. Até então, nenhum 
festival havia reunido tantos jovens em um mesmo local para curtir a energia do rock and roll. 
Os reflexos do evento podem ter quebrado o paradigma da indústria musical brasileira, que 
até então só apostava em nomes consagrados da MPB, como Caetano Veloso, Gilberto Gil e 
Chico Buarque, ou então no pop romântico de grupos como Roupa Nova, 14 Bis e Rádio 
Táxi. 
As portas para uma nova era estavam abertas, e o país vivia um momento de 
liberdade. O final da censura possibilitou que trabalhos artísticos, que antes eram censurados, 
passassem a ser exibidos nas televisões e rádios. Nesse embalo, a cultura punk teve seu ponto 
mais alto nas mídias brasileiras, com grupos musicais de todo o Brasil liderando as execuções 
diárias das rádios. A 97 FM, emissora de Santo André, pioneira do estilo rock, colocava em 
sua programação bandas como Camisa de Vênus, da Bahia, Legião Urbana e Plebe Rude, de 
Brasília, e Replicantes, do Rio Grande do Sul, além de abrir espaço para a cultura local 
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representada por Garotos Podres e Cólera. Em São Paulo, a 89FM, rádio que iniciou suas 
atividades em 1985, possuía a mesma postura da 97 FM. 
Além dessas emissoras, havia a Brasil 2000 e a Transamérica, que embora tivessem 
uma postura mais pop, também abriram espaço para o rock brasileiro. Na mídia impressa, a 
Editora Abril lançou em 1985 a revista Bizz, que trazia informações sobre música e 
comportamento jovem. Em um âmbito de vanguarda, surgiu a Editora Circo, com revistas 
como Chiclete com Banana e Circo, que traziam inovações visuais, temáticas e conteúdos que 
até então não eram publicados pelas grandes editoras. 
Em entrevista para o blog ABC Rock, Mao, da banda Garotos Podres, afirma que 
havia um sentimento de liberdade extrapolada: as autoridades procuravam liberar todas as 
formas de expressão, pois desejavam mostrar que a repressão havia terminado. Essa fase 
prosseguiu até 1989, quando finalmente foi eleito o primeiro presidente de forma direta, o 
alagoano Fernando Collor. A alta exposição do movimento nesse período, além de distorcer a 
imagem do que realmente significava ser o punk, saturou a sociedade com o alto volume de 
informações. E como uma moda, o punk passou, dando espaço a novas ondas, como a 
lambada, o sertanejo e o pagode, que começaram a ocupar o espaço nos veículos de 
informação e entretenimento. 
Para Bivar (2001), o punk paulista é uma adequação do modelo inglês e americano às 
realidades locais. A influência é pela identificação, e não uma cópia, como a imprensa 
costumava apontar no início dos anos 1980. Em resposta a isso, Índio, da banda M19, 
costumava dizer que, se fôssemos eliminar tudo o que não era originalmente brasileiro de 
nossa cultura, até o samba seria descartado, devido à influência africana. O movimento punk 
surgiu numa época de crise, desemprego e desesperança em relação ao futuro. Ao redor do 
mundo, o movimento foi se ajustando às realidades e aos contextos locais, tornando-se global. 
A idade dos punks variava entre 18 e 26 anos; eram trabalhadores mal remunerados que 
buscavam melhores condições de vida e reconhecimento social. 
 
O punk reflete a vida como ela é, nos apartamentos desconfortáveis dos bairros 
pobres, e não o mundo de fantasia e alienação que é o que a maioria dos artistas 
criam. É verdade que o punk destruirá, mas não será uma uma destruição irracional. 
O que o punk destruir será depois reerguido com honestidade. (BIVAR, 2001, p. 
59). 
 
O livro Movimento Punk na Cidade descreve a experiência de Janice Caiafa (1985) 
com um grupo punk do subúrbio do Rio de Janeiro, que frequentava o Meier e a Cinelândia. 
O relato da autora registra a segunda fase do movimento, iniciada por volta de 1981. A 
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primeira fase termina na entrada dos anos 1980, com o final dos Sex Pistols em 1978 e a 
morte de Sid Vicious em 1979.  
A mudança de estilos das primeiras bandas punk resultou no new wave e no pós-
punk, fato que desapontou os punks. O new wave tinha uma composição simples, com uma 
temática de diversão e adotava um visual semelhante ao punk, porém com cabelos bem 
cortados e roupas coloridas, sendo representado por grupos como The B 52’s, Devo e Duran 
Duran. O pós-punk trazia grupos que criavam com pessimismo, descontentamento social e 
amor. São bandas dessa fase Joy Divison, Echo and the Bunnymen e The Cure. 
O punk-rock deu lugar ao hardcore e o Oi, que eram a evolução da primeira fase. O 
lema “Punk is not dead” marcou essa época e foi o título do primeiro álbum dos Exploited e 
da revista punk editada pelo escritor Gary Bushell. As bandas brasileiras que sofreram forte 
influência dessa nova fase foram: Olho Seco, Lixomania e Cólera. No Rio de Janeiro, o punk 
surgiu em 1982, marcando o ressurgimento do rock carioca. As casas de espetáculos abriam 
espaço em sua agenda para apresentações do gênero. Os jovens punk do Rio eram rebeldes e 
moravam nas cidades distantes do subúrbio, usavam jaquetas de couro preta, adereços 
militares, alfinetes, braceletes com pregos e a suástica, o que deixava dúvidas em relação ao 
significado ser provocação ou afinidade. Contrastavam com os jovens que frequentavam a 
beira-mar e com a visão poética da cidade, devido ao visual agressivo e urbano. Esse visual 
era elegante, na medida justa, com cabelos espetados, e os pregos dos braceletes eram como 
uma extensão do corpo, que estava lá para a defesa do indivíduo.  
Eles se reuniam no bairro da Lapa, local em que a diversidade da cidade convivia em 
harmonia e respeito, dividindo espaço com gays, travestis, prostitutas e malandros sem 
confrontos por território. Os grupos punk eram formados por jovens de 15 a 22 anos, que 
muitas vezes se montavam no visual nas ruas, pois em casa eram recriminados pelos pais, que 
não aprovavam a forma como se vestiam. 
Símbolos como o da anarquia estampavam camisetas e roupas. Nos bares, editores de 
fanzines da cidade, como o Descarga Suburbana, circulavam vendendo suas publicações nos 
intervalos das apresentações. O palco era leve e convidativo para que a plateia subisse, desse 
o recado e participasse da apresentação. Em um show punk, não há muita diferença em ser 
plateia e músico; a relação entre eles é diferente das apresentações tradicionais, nas quais os 
artistas são contemplados pela plateia, que só participa quando é chamada, ou quando é o 
momento de aplaudir.  
O movimento punk chegou ao Rio de Janeiro através dos skatistas, que eram 
influenciados pelos californianos, que por sua vez adotavam o hardcore. As revistas de 
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skatistas traziam informações sobre o produto, os atletas e também a cultura, havendo a troca 
de informações, fitas e discos das bandas punks entre os integrantes da tribo (CAIAFA, 1985). 
Botinada (2006) relata a história do movimento no Brasil através de depoimentos de 
personagens relevantes em suas localidades, como: no estado de São Paulo, Fabio, do Olho 
Seco, e Redson, do Cólera; no Rio Grande do Sul, Wander Wildner, dos Replicantes; de 
Brasília, Canisso, dos Raimundos; da Bahia, Marcelo Nova, do Camisa de Vênus. Não 
importa a localidade, a resposta para a adesão ao movimento foi o descontentamento com o 
status quo, que independe das diversas situações sociais e econômicas das principais capitais 
brasileiras. No Sudeste, o movimento atingiu em sua maioria jovens da periferia e do subúrbio 
da Grande São Paulo; nos demais estados, concentrou-se nas capitais de Porto Alegre, 
Salvador e Brasília, que também tiveram a aderência de jovens da classe média. 
Há uma divergência entre São Paulo e Brasília sobre qual foi a primeira cidade a 
aderir ao punk. Canisso, dos Raimundos, e Paulo Marchetti, jornalista que publicou o livro 
Diário da turma: A história do rock de Brasília, defendem que começou no Distrito Federal, 
por causa do registro do primeiro álbum dos Ramones na cidade, em 1976. Ariel, da banda 
Restos do Nada; Clemente, dos Inocentes; e Marcelo Nova, do Camisa de Vênus, defendem 
que a atitude punk se iniciou em São Paulo mesmo, sem a presença de um fato concreto 
(BOTINADA, 2006). “Na capital brasileira o movimento é universal, todos andam juntos: 
rockers, punks, rockabillies etc. Os punks são encarados com normalidade, existem brigas 
com os boys e os cabeludos, mas nada muito violento” (OLIVEIRA, 2006, p. 64). 
Os representantes paulistas afirmam que as condições da cidade eram mais 
favoráveis para o surgimento de um movimento como o punk, devido às desigualdades da 
metrópole, que são semelhantes às de Londres no final dos anos 1970, além de acreditarem 
que o grupo de Brasília era na verdade formado por rebeldes sem causa. Em São Paulo, no 
final dos anos 1970, Kid Vinil tinha um programa na Rádio Excelsior chamado “Rock 
Sanduíche”, no qual ele executava bandas punk e new wave. Seu horário teve muito sucesso 
entre os jovens que gravavam fitas K7 com as transmissões, para depois trocá-las com seus 
amigos, ou então para tocar nos bailes. Kid Vinil, além de liderar a banda Verminose, tornou-
se um grande incentivador com a divulgação de bandas e na organização de shows. O mais 
curioso foi organizado em 1982 com Antonio Bivar, que editava o fanzine Punk-SP e a revista 
da casa de shows Gallery, um local sofisticado e frequentado pela alta sociedade paulista.  
Em Salvador, Marcelo Nova era locutor da Rádio Aratu FM, e, assim como Kid 
Vinil, divulgava as novidades do punk que ocorriam pelo mundo afora. Para ele, Salvador era 
uma cidade provinciana, na qual a censura e as críticas vinham dos familiares dos 
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proprietários das emissoras. O artista contou o caso da esposa de um dos diretores da rádio, 
que pediu que ele tocasse “My Way”, com Frank Sinatra, em vez da versão com Sid Vicious. 
As revistas Pop e Som Três eram as principais fontes de informação sobre música e 
comportamento para os jovens no final dos anos 1970 e início dos 1980, e, mesmo assim, 
esses veículos confundiram o significado do punk ao rotular a banda Made In Brasil e o 
Joelho de Porco como representantes. Fabio, do Olho Seco, possuía uma loja de discos na 
Galeria do Rock chamada Punk-Rock, que se tornou um ponto de encontro para jovens punks 
e contribuiu para o surgimento de bandas como Cólera, Inocentes e Ratos de Porão. 
Embora a ideologia anarquista adotada pelos punks rejeite as lideranças devido ao 
princípio de igualdade entre os homens, Fabio naturalmente tornou-se um líder. Foi dele a 
iniciativa da coletânea Grito Suburbano, de 1982, primeiro registro punk do Brasil. Esse 
trabalho respeita os critérios do conceito “Faça você mesmo”, sendo fruto de uma iniciativa 
independente com a contribuição financeira de todos os envolvidos para viabilizar produção, 
gravação, prensagem e distribuição. Ataque Sonoro, de 1985, é o segundo registro e foi 
idealizado por Redson, da banda Cólera, formada por jovens do Capão Redondo, zona sul de 
São Paulo, que ficou conhecido nacionalmente por seu ativismo ambiental, social e pacífico. 
     
Figura 2029                                         Figura 2130 
Para Clemente, dos Inocentes, o filme Warriors, de 1979, teve muita influência em 
sua geração. Talvez seja o motivo pelo qual os grupos punk de São Paulo tenham se 
organizado como gangues, resultando em rivalidade e em violentos conflitos. Na capital 
paulista, a Galeria do Rock, no Largo do Paissandu, era o ponto de encontro de jovens de 
diversos lugares da cidade. A Vila Carolina, localizada na Zona Norte, destacava-se por causa 
de bandas influentes do início do movimento, como Condutores de Cadáver e Inocentes. Esse 
                                                
29  Coletânea, Grito Suburbano, 1982. Punk Rock Discos. Disponível em: 
<https://files.nyu.edu/cch223/public/comps/gritosuburbano.html>. Acesso em: 12 mar. 2015 
30 Coletânea, Ataque Sonoro, 1985. Ataque Frontal. Disponível em: 
<https://files.nyu.edu/cch223/public/comps/ataquesonoro.html>. Acesso em: 12 mar. 2015.	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bairro fica próximo à Freguesia do Ó, que talvez por esse motivo tenha ficado eternizada na 
música de Gilberto Gil, “Punk da Periferia”. Os punks da capital eram conhecidos como os 
“da City”; eles acreditavam nos ideais do movimento e eram politizados (BOTINADA, 2006). 
Segundo Stamatopoulos (2007), em Guaianazes e São Matheus, bairros da Zona 
Leste da cidade, estavam concentrados os carecas ou skinheads, que eram confundidos com 
os punks. O autor os descreve como jovens que andavam com o cabelo raspado, roupas 
limpas, com suspensório e praticavam exercícios para desenvolver os músculos. Para eles, era 
importante parecer forte por causa das brigas que provocavam para conquistar território. Ao 
contrário dos punks, não possuíam uma ideologia com valores políticos e sociais; suas 
conversas giravam em torno de futebol, brigas e cerveja. 
Para Bivar (2001), a fama violenta dos punks se deu por confrontos com os carecas, 
os hippies, a turma do heavy metal e também entre eles próprios, que por meio da força 
buscavam provar quem era realmente punk. 
 
Existem punks que ficam duas semanas sem brigar e mostram-se tensos. Eles 
não provocam, mas se alguém insinua uma nova provocação, sai de perto 
que a mesa vira. Brigam pelo prazer de brigar, uma necessidade adolescente 
e masculina de exercitar a musculatura em formação. (BIVAR, 2001, p. 
107). 
 
Os punks do ABC paulista eram mais politizados que os da capital, devido ao 
ambiente em que viviam e à aproximação com os movimentos sindicais da década de 1980. 
Eram filhos de operários e trabalhavam nas grandes indústrias, muitos estudavam em colégios 
públicos e no Senai. Stamatopoulos (2007) relata que a união entre os punks do ABC e os 
carecas do subúrbio contaminou o movimento com violência gratuita. Os jovens do ABC 
diziam-se verdadeiros punks porque eram mais pobres e andavam de trem, enquanto os da 
capital utilizavam metrô. 
 
Nem a turma do Senai sabia o que estava acontecendo comigo: passei a ter 
atividades paralelas às dos colegas de classe, participava dos encontros da Comissão 
Interna de Prevenção de Acidentes, me filiei no sindicato e passei a comprar o jornal 
só para ler o caderno de Política. (STAMATOPOULOS, 2007, p. 25). 
 
Para Mao, dos Garotos Podres, reconhecida banda do ABC, a rivalidade gerou 
conflitos violentos e arruaças, que marginalizaram e marcaram negativamente o movimento, 
além de limitar a expansão filosófica e artística. A filosofia punk possui valores como 
destruição, agressividade e luta, que foram mal compreendidos pelos seus adeptos. Segundo 
O’Hara (2005), a agressividade era a forma de expressar o descontentamento (não no sentido 
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físico) e, embora o punk fosse pacífico, lutava por suas crenças, se preciso. No documentário 
Botinada (2006), Ariel, punk de São Paulo, complementa o raciocínio com a interpretação de 
que a destruição é uma metáfora, que significa reconstruir com justiça e igualdade. 
A maneira agressiva como os punks se vestiam e se comportavam era um meio de 
chamar a atenção para seu descontentamento com as condições política e social. O 
comportamento assustava quem não entendia o movimento. Bivar (2001), por exemplo, relata 
um acontecimento após um show na PUC de São Paulo, que reuniu integrantes da capital e do 
ABC. O banheiro foi destruído, a polícia foi chamada e o show foi finalizado. A multidão, ao 
sair da universidade, se dirigiu a pé até o largo São Bento, despertando a atenção por onde 
passavam. Na avenida Francisco Matarazzo, um homem de meia idade segurava um pedaço 
de pau esperando que algum confronto acontecesse, mas os punks prosseguiram e passaram 
pela avenida São João, frequentada por gays, prostitutas e travestis, sem provocar ninguém. 
Chegaram pacificamente até o largo São Bento e se acomodaram nos bancos e calçadas até 
que o primeiro metrô partisse, às 5h da manhã. 
Conforme Caiafa (1985), os estilos musicais da segunda fase do movimento 
reuniram punks, skinheads e a juventude sem futuro. Para Bivar (2001), essa união ressaltou a 
imagem violenta, que deveria ser simbólica, e não real. O punk é agressivo na forma de agir e 
vestir, e sua dança representa a fúria, porém é gestual, e não propriamente uma briga. Punks 
não procuram confrontos com outros grupos urbanos ou etnias; já os carecas possuem um 
histórico de agressão aos negros, nordestinos e homossexuais. Talvez por influência desses 
grupos, as brigas se tornaram frequentes, e também uma forma de diversão ou de os jovens 
extravasarem suas energias. No fundo, todos eram jovens de boa índole, conforme Bivar 
(2001): “Alguns são mais esquentados, mas a maioria quase absoluta é de ótima índole. No 
fundo são todos de família. Mas o mais importante é que eles querem fazer alguma coisa 
pelos injustiçados” (BIVAR, 2001, p. 110). 
Em 1982, na Inglaterra, houve um grave conflito entre carecas, asiáticos e 
paquistaneses no bairro Soulthal, onde ocorreria uma apresentação da banda Last Resort. 
Duzentos carecas se envolveram na confusão, e o clube foi incendiado. Após o incidente, 
aconteceram outros confrontos. A primeira ministra Margaret Tatcher pressionou as 
investigações, e vários carecas tiveram de prestar depoimento, no qual disseram que não eram 
nazistas nem comunistas, apenas pobres sem esperanças. 
A frase do publicitário inglês David Ogilvy: “Comunicação não é o que você diz, é o 
que o outro entende” pode ser aplicada ao movimento punk em relação ao uso da suástica. 
Segundo Caiafa (1985), Wattie, vocalista do Exploited, usava um moicano vermelho e uma 
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camiseta com a suástica, embora o primeiro registro da banda tenha sido em uma coletânea Oi 
e ela afirmasse não possuir relação política com os skinheads. 
O Exploited foi a banda que revigorou o movimento punk em 1982. Eles possuíam 
fama de fascistas devido à influência do estilo Oi e porque eram adorados por punks e 
skinheads. Em 2012, em entrevista ao programa de estúdio Som Livre, Wattie disse que era 
skinhead quando jovem e que sua ligação com o grupo era só por causa da música. Na 
Escócia, seu país, o fascismo não existia, e punks e skinheads conviviam pacificamente. A 
má-fama de sua banda se dava pela ignorância das pessoas, que não sabiam distinguir que, 
entre a sua música e a produzida pelos fascistas, a única semelhança era a sonoridade. Wattie 
ainda comentou que fez um show com o rapper Ice T, que é negro, americano e tinha uma 
banda de hardcore, então se fosse racista, não dividiria o palco com ele, mas mesmo assim 
dizem que a sua foto com o músico é uma montagem. 
No Brasil, uma apresentação da banda Coquetel Molotov não foi exibida na televisão 
porque o vocalista usava uma camiseta com a suástica e a palavra “Destrói” acima do 
símbolo. O uso da marca do nazismo pelos punks tem o objetivo de chocar e alertar para que a 
humanidade relembre o nazismo e não cometa os mesmos erros. É um símbolo de grande 
rejeição, porém seus ideais estão vivos na filosofia de grupos extremistas e nacionalistas; 
contraditoriamente, o punk criou esse novo significado. Para eles, o nazismo é o que a 
sociedade não quer e deseja destruir. O mesmo se emprega ao sistema opressor, que também 
precisa ser reconstruído. Assim, o uso da suástica pelos punks é sempre acompanhado da 
palavra “Destrói”, ou então de sinais gráficos que significam a sua destruição. 
Já o uso do símbolo sozinho é uma provocação à sociedade, para levantar a discussão 
e ter como resposta o significado criado pelos punks. Sendo assim, uma resposta verbal para 
um símbolo visual, embora para os punks haja uma representatividade diferente. Para a 
sociedade, tal uso se torna uma apologia ao nazismo. 
 
O pior de tudo é que tem gente que usa a suástica porque acha bonito, ou porque 
acha que o punk tem algo a ver com isso. Se o punk pregasse o nazismo eu nunca 
seria punk, pois não faço parte daquela racinha pura mais inteligente que as outras. 
(OLIVEIRA, 2006, p. 60). 
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Figura 2231             Figura 2332                    Figura 2433                         Figura 2534 
 
 
O uso proposto por Jamie Reid, designer gráfico que desenvolveu trabalhos para os 
Sex Pistols, Dead Kennedys e Green Day, é controverso e polêmico. Por que mesmo que sua 
descrição altere o significado da suástica, pode não ter sido compreendida por todos. Talvez a 
ambiguidade dessa mensagem seja resultado da relação entre punks e skinheads, que no início 
dos anos 1980 era confusa para quem estava dentro e fora do meio. 
 
Mesmo entre os punks não havia uma compreensão do uso da suástica: “Certo dia, 
estava na Biblioteca Municipal, quando um amigo de Cristina chega com o Marco, 
que trazia um estojo estampado com a suástica nazista, que foi deixado sobre a mesa 
em que ela estava. Ela começou a riscar a suástica, já ciente do que aquele símbolo 
significava. Depois percebeu que já estava riscada”. (TURRA NETO, 2004, p. 39). 
 
O fanzine SP Punk repudiou o uso da suástica, afirmando que não era um símbolo 
punk e que outro deveria ser escolhido. Para os editores, usar a marca conscientemente ou não 
era fazer propaganda do nazismo (OLIVEIRA, 2006). A utilização da suástica como um 
elemento gráfico contrário a seu significado não é originário do movimento punk. De acordo 
com Hollis (2010), após a Primeira Guerra Mundial, com a emergência do fascismo na 
Europa, artistas gráficos desenvolveram trabalhos para entidades contrárias ao nazismo, nas 
quais a marca aparecia sendo oprimida por uma força maior, como pelo sapato de um 
camponês no pôster de Roca Catala, de 1923, ou no logotipo dos Sociais Democratas, de 
1930, por três setas. 
 
                                                
31 Vivienne Westwood, esposa de Malcolm McLaren, com a camiseta Destroy. Disponível em: 
<https://www.pinterest.com/snoops123/vivienne-westwood-herself/>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
32 REID, Jamie. A música te mantém sob controle. Disponível em: 
<http://punkflyer.com/jamiereidartwork.html>. Acesso em: 6 fev. 2015 
33 Camiseta Destroy utilizada por Johnny Rotten no clipe de “Anarchy in the UK”. 
34 Sid Vicious com comiseta da suástica. 
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Figura 2635                                    Figura 2736                             Figura 2837 
 
Segundo O’Hara (2005), a cultura skinhead iniciou-se nos anos 1960 com jovens 
ingleses operários e imigrantes jamaicanos. Os ritmos apreciados eram o ska e o reggae. Era 
um movimento conciliatório e de união de raças. A partir dos anos 1970, o grupo se dividiu 
em em quatro tipos: os tradicionais, que não eram racistas; os de esquerda e anarquistas; os de 
direita; e os neonazistas, ligados ao Nation Front, partido extremista e racista que defende o 
poder branco por achar os negros e as outras raças inferiores. O extremismo é proveniente dos 
grupos de direita e neonazistas.  
Nem todos os carecas são reacionários e fascistas. Entre as quatro vertentes, há 
grupos liberais como os tradicionais e os de esquerda e anarquistas, que contrapõem os ideais 
dos de direita e neonazistas. Entre eles há muitos confrontos devido às diferenças ideológicas. 
A aproximação entre punks e skinheads resultou na mistura das culturas e ampliou a 
diversidade cultural e filosófica para os dois movimentos. Para a sociedade, isso se refletiu 
negativamente no movimento punk, que estava em maior evidência. É importante ressaltar 
que nos anos 1980, a cultura punk estava em formação. O discurso atual exime dos punks o 
rótulo de violência, porém na época em que os valores estavam em construção talvez não 
houvesse essa consciência, por isso não havia como avaliar o que a união entre punks e 
carecas representaria. 
Outro símbolo utilizado para confrontar a sociedade é o da anarquia, mas os punks 
não a empregam no seu modo de vida, e assim não exercitam qualquer ordem dessa ideologia, 
                                                
35 HEARTFIELD, John. A cruz não era suficientemente pesada, 1933. Disponível em: 
<http://theredlist.com/wiki-2-351-861-414-1293-401-407-view-dada-profile-heartfield-john.html>. Acesso em: 
11 mar. 2015. 
36 HEARTFIELD, John. O significado da saudação de Hitler, 1932.  
37 CATALA, Roca. Aixafem el Feixisme, 1928. Disponível em: 
<http://www.frankfurt2007.cat/eng/cultura/cultura_catalana_foto.shtml?seccio=cultura&subseccio=foto>. 
Acesso em: 12 mar. 2015.	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portanto seria mais correto afirmar que são pró-anarquistas. O movimento só fez uso de dois 
símbolos importantes para a sociedade: o da anarquia e a suástica. Talvez a apropriação tenha 
sido mais pelo visual do que pelo significado. Nesse ponto, os hippies adotaram o símbolo da 
paz, que não deixava margem para dúvida. 
Segundo o filme Botinada (2006), para criar um ambiente amistoso entre os punks da 
capital com os da Grande São Paulo, as lideranças entraram em acordo e criaram o evento 
“Começo do fim do mundo”, que ocorreu no Sesc Pompeia nos dias 27 e 28 de novembro de 
1982. O festival reuniu jovens e bandas de São Paulo e ABC com o objetivo de gerar o 
entendimento entre os rivais e criar um intercâmbio para troca de informações sobre a cultura 
punk, e também para o lançamento do livro O Que é Punk?, de Antonio Bivar.  
O encontro foi amplamente divulgado pelos meios de comunicação do estado de São 
Paulo, do Brasil e até mesmo de veículos internacionais. A polícia compareceu para garantir a 
segurança dos participantes e também daqueles que moravam próximo ao Sesc Pompeia, já 
que o evento era considerado de alto risco pela PM de São Paulo. Por fim, o festival terminou 
em confusão e confronto entre os grupos rivais, o que contribuiu para confirmar para toda a 
sociedade o conceito de que todos os punks eram arruaceiros e briguentos.  
João Gordo relata no documentário que o programa Fantástico fez uma reportagem, 
após o evento, com os punks que frequentavam a Galeria do Rock, no centro da capital. Os 
repórteres foram gentis e ganharam a confiança dos jovens, que apresentaram a eles suas 
ideologias, hábitos comportamentais, gosto musical e literário, porém a edição final da do 
programa foi tendenciosa e reforçou para toda a sociedade brasileira que o movimento punk 
era um grande perigo para os jovens. 
 
O 1o Festival Punk do Rio de Janeiro aconteceu em abril de 1983 com o título 
“Noites Cariocas” e contou com bandas de São Paulo. Durante esse show, que foi 
realizado no Circo Voador e na PUC, o refrão gritado em uníssono foi “Pau no cu da 
Globo”. Ninguém deixou a Globo filmar. (OLIVEIRA, 2006, p. 38). 
 
A repercussão da reportagem exposta para uma grande audiência fez com que os 
punks fossem discriminados pela sociedade e, com isso, muitos jovens perderam seus 
empregos. Fabio, da loja Punk-Rock, relata que foi feito um abaixo-assinado para que ele 
abandonasse o local, por isso teve de mudar seu negócio de endereço. A polícia ganhou o aval 
da sociedade para abordar qualquer um que aparentasse ser punk. Mesmo com todas as 
polêmicas e contradições, o movimento punk brasileiro abriu as portas para uma vasta geração 
de artistas de diversos setores, uma vez que ousou e experimentou novas linguagens e 
maneiras de produzir música, revistas, moda e corte de cabelos.  
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Em 1985, a música brasileira foi invadida por uma nova geração de artistas 
talentosos altamente influenciados pelo punk. No setor editorial, os fanzines abriram caminho 
para revistas experimentais, que tinham personagens punks, bêbados e viciados. Na moda, as 
roupas rasgadas eram produzidas em escala, e os salões de cabeleireiros estavam aptos a 
realizar cortes de cabelos radicais (BOTINADA, 2006). “A verdade é que toda esta Nova 
Onda que aí está, ela não teria acontecido se o punk não houvesse aparecido para derrubar os 
padrões antigos e abrir ao novo” (BIVAR, 2001, p. 82). 
Conforme Gallo (2010), os governos autoritários foram afrontados pelos punks, que, 
como forma de subversão, usavam roupas e calçados militares, que eram restritos aos 
membros das Forças Armadas. A adoção da vestimenta militar dava um sentido contrário ao 
significado original, pois era uma maneira de se apossar de um símbolo do estado repressor. 
A represália quanto a essa atitude foi: perseguição policial, censura às manifestações artísticas 
e discriminação da imprensa. 
Turra Neto (2004) afirma que os primeiros punks apareceram em Londrina por volta 
de 1984. Influenciados pelo movimento paulista, eles não tinham conscientização política e 
agrediam com o visual e com as atitudes. No início dos anos 1990, a MTV Brasil e as lojas de 
discos alternativas foram as responsáveis pela divulgação da cultura e da aproximação dos 
punks para que ocorresse troca de informação. Os locais que os acolhiam eram os bares do 
centro de Londrina, cujos proprietários, mesmo sem saber quem eram aqueles jovens 
rebeldes, os acolhiam e tocavam as músicas que eles carregavam em suas fitas cassetes.   
Segundo Bivar (2001), no meio dos anos 1990, o punk voltou com força a mostrar a 
sua cara e com uma nova roupagem, devido à evolução técnica dos músicos e às diversas 
influências que o gênero sofreu. Dessa fase merecem destaque as bandas americanas New 
Model Army, Bad Religion, TSOL e Rage Against The Machine. Também era evidente a 
influência do punk em trabalhos de grandes bandas como o Nirvana, cujo vocalista, Kurt 
Cobain, afirmou em uma entrevista para a MTV que a sua banda era pós-punk. No Brasil, 
essa fase é representada por Raimundos, cujo nome é uma homenagem aos Ramones, e Chico 
Science e Nação Zumbi. Ambas as bandas misturavam o hardcore com ritmos brasileiros 
como o maracatu e o forró.  
Turra Neto (2004) retrata o movimento no final dos anos 1990, em uma fase 
politicamente ativa e consciente, diferente do início, quando a bebedeira e as farras davam o 
tom do que significava ser punk. O autor relata que os punks com os quais conviveu e que 
colaboraram com sua pesquisa possuíam trabalhos assistenciais, como distribuição de sopas 
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aos moradores de ruas, apoiavam movimentos como o MST e participavam de manifestações 
que reivindicavam direitos para as minorias. 
Enquanto os jovens do início dos anos 1980 se reuniam para beber, jogar conversa 
foram e curtir o punk-rock, os rebeldes do início do século XXI se juntam para discutir 
política e se organizam para apoiar causas em manifestações públicas, ou então criar ONGs 
com intuito de trabalhar a educação libertária, com cursos sobre política e alfabetização para 
adultos. O visual permanece, mas o mais importante é consciência.  
Bivar (2001) argumenta que os meios digitais facilitaram o lema “Faça você 
mesmo”. Nos anos 1980 mesmo, as bandas punk não eram tão independentes como pareciam. 
Mesmo um selo alternativo precisava do apoio de uma gravadora para a logística de 
distribuição. As ferramentas digitais atuais possibilitam que o trabalho de um músico seja 
distribuído por portais como o MySpace, ou então no site ou blog da própria banda, em 
formato MP3. Para os fanzines, as mesmas ferramentas são aplicadas. Há os fanzines 
eletrônicos em formato de e-book, blog ou a forma mais simples, como um PDF.  
A ideologia do “Faça você mesmo” também se expandiu para outros públicos além 
dos punks, pois agora qualquer pessoa pode publicar algo independentemente. Em São Paulo, 
a casa de shows Hangar 110 é o local onde as novas bandas punk se apresentam e também 
algumas tradicionais quando vêm ao país. O proprietário da casa é Alemão, punk da antiga de 
São Paulo que pretende manter vivo o espírito punk de sua época e o atual. O local é um 
centro cultural para o punk, onde diversos estilos como o skatecore e as outras ramificações 
possuem espaço. Apresentam-se por lá grupos tradicionais como os Garotos Podres, Mark 
Ramone e o Dead Fish, representante atual do movimento.  
A diversidade do punk hoje envolve também as classes sociais. O movimento não é 
exclusivo das classes menos favorecidas. Jovens de todas classes que possuem o mesmo 
sentimento de rebeldia em relação à sociedade se expressam por esse meio, o que contribui 
para a riqueza cultural do estilo. Outra mudança constatada por Bivar é que, na atualidade, o 
punk é mais religioso; nos fanzines, shows e encartes de CD, além dos agradecimentos 
tradicionais, há os que agradecem a Deus em primeiro lugar. 
 
Mas no âmago o espírito de revolta juvenil está em todas as classes. Do grito do 
suburbano pobre à consciência indignada do filho da classe média alta. Não importa, 
são todos punks porque se identificam com a insubordinação e optaram pelo modus 
vivendi (e sobretudo pelo modus operandi) punk. (BIVAR, 2001, p. 124). 
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Turra Neto (2004) explica que a transformação de um individuo em punk ocorre na 
passagem da infância para a adolescência, quando a sociabilidade se amplia, atingindo outros 
núcleos. Além da família e dos amigos de infância, é o momento em que a personalidade se 
molda e o jovem busca conquistar seu espaço, demonstrando suas crenças, ideologias e 
descontentamentos. Ao assumir-se punk, é feita uma opção de viver diferente, e se entra num 
novo contexto cultural, em construção e dinâmico.  
Inicialmente, o contato é pelo visual, pela energia e pelas farras libertárias. Com o 
amadurecimento e o esclarecimento sobre os ideais do movimento, a atitude muda e deixa de 
ser superficial. O diálogo entre os punks é o principal elemento integrador, e é através dele 
que se dão a afinidade e a identificação daqueles integrantes que pensam diferente dos demais 
e encontram semelhantes para pactuar ideias. O descontentamento já existe, e o punk é a 
forma de expressar uma visão de mundo. Viver o movimento altera os paradigmas pessoais: 
patriotas deixam de sê-lo, machistas passam a tratar a mulher em igualdade e os 
preconceituosos se esforçam para superar esse sentimento.   
Segundo Oliveira (2006), nos anos 1980, a banda Olho Seco foi convidada a 
participar de uma coletânea inglesa, mas desde que a gravação fosse em inglês. Fabio, o 
vocalista, se recusou a participar dessa forma e disse que sua banda só aceitaria se fosse em 
português. Bivar (2001) ressalta que, para a geração atual, isso não tem mais importância, 
havendo uma predileção sobre as gravações em inglês, para que o protesto seja universal e 
atinja o maior número de pessoas possível. É por isso que os nomes das bandas são em inglês, 
como Dead Fish, Blind Pigs e Dance of Days. Fabio lamenta que o inglês seja a língua de 
todo o repertório atualmente e acredita que, para facilitar a compreensão local, as bandas 
nacionais deveriam mesclar, e não ter todo o trabalho em uma língua estrangeira.  
Bivar (2001) também menciona o alinhamento político dos punks a partidos de 
esquerda. Isso não significa que sejam esquerdistas, pois o movimento é anarquista por achar 
que esse modelo é o mais justo para a sociedade. O apoio aos partidos de esquerda se dão por 
uma causa, ou então devido a uma ação cultural que os apoie, como foi o caso da ópera Existe 
alguém mais punk do que eu, patrocinada pela prefeitura de Santo André durante uma 
administração do PT, com exibição no teatro municipal da cidade.  
A ópera conta a história dos punks no início dos anos 1980 e retrata os conflitos entre 
os integrantes do ABC e os da capital paulista. O roteiro foi escrito com a contribuição de 
punks da antiga de ambas as localidades. O idealizador do projeto foi o punk Pádua, que 
perdeu uma de suas mãos em um conflito e, após o ocorrido, mudou sua forma de ver o 
movimento e contribuiu para que houvesse paz. A ópera teve sua estreia no dia 19/12/1998, e 
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o teatro teve lotação esgotada nos três primeiros dias. O Departamento de Cultura de Santo 
André publicou que havia sido um trabalho difícil e gratificante, e que aquela tinha sido a 
primeira ópera punk do planeta.  
A irreverência punk que afrontou símbolos das Forças Armadas inspirou a moda, e 
atualmente é comum peças de roupas com motivos camuflados e calçados que lembram 
coturnos. Marcas como a Orient Relógios e a Vitorinox desenvolvem coleções com estilo 
militar, além do Jippe Hummer, da GM, que inicialmente era um veículo de guerra e foi 
adequado para uso popular. Mas isso não significa que a moda e a indústria desenvolvam 
produtos assim por influência direta do movimento punk. Com o tempo, as atitudes são 
incorporadas pelas sociedades, predendo-se o seu referencial. 
 
2.5 As ideias políticas do movimento punk  
 
O punk sempre buscou discutir assuntos de interesse social e político com sarcasmo e 
ironia. 
 
Ao NME Johnny Rotten declara: “Não é nada engraçado estar na fila do 
desemprego. Mas nem por isto a música deve ser deprimente. A música deve 
oferecer uma assistência a esse lixo todo. Se o tema é estagnação, a música deve 
apontar saídas e mostrar como vencer esta estagnação. Tem que ter verdade mas tem 
que ter humor também. Otimismo. E isto não é politico. (BIVAR, 2001, p. 63). 
 
Politicamente o movimento associa-se ao anarquismo, porque esse regime rompe 
com o governo constituído e prega a igualdade entre os homens, ou seja, parte do princípio de 
igualdade, no qual todos exercem a cidadania e são responsáveis pelo seu espaço na sociedade 
com direitos e deveres. Sem um poder centralizado, o monitoramento social é feito pelos 
cidadãos, com um supervisionando o outro. 
 
Todo o governo é indesejável e desnecessário. Não existem serviços fornecidos pelo 
Estado que a própria comunidade não possa fornecer. Não precisamos de ninguém 
para nos dizer o que fazer, tentando controlar nossas vidas, nos atormentando com 
impostos, regras, regulamentos e vivendo à custa de nosso trabalho. (O’HARA, 
2005, p. 73). 
 
Em 1907, Errico Malatesta definiu a anarquia da seguinte forma: é uma palavra 
grega, que significa “sem governo”. O estado anarquista não possui um governante central 
que determina o que deve ser feito pelo seu povo. O poder do governo anarquista é baseado 
na ética e no respeito que deveria haver entre as pessoas, então cada indivíduo seria um 
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governante. A origem do governo é a evolução da escravidão do homem, que ficou 
condicionado a sobreviver dependendo de outro que lhe oferecesse serviço em troca de 
alimento. Posteriormente, evoluiu para a relação patrão/funcionário, na qual o homem 
trabalha por salário. Nesse contexto, aqueles que detêm poder, capital e posses exercem 
comando sobre aqueles que possuem apenas sua força de trabalho. A libertação do homem 
seria alcançar a autossuficiência e, com isso, ter poder sobre o seu espaço e a sua vida, 
construindo uma relação com a sociedade de cooperação e solidariedade. Nesse contexto, 
“sem governo” significaria a ordem natural, a harmonia de necessidades e interesses de todos 
e a liberdade total com solidariedade (MALATESTA, 2009). 
Porém, a anarquia foi utilizada erroneamente, e hoje é sinônimo de desordem e 
bagunça, o que talvez seja resultado da argumentação que a classe dominante exerceu para 
manter-se no poder. É impossível afirmar que todos os punks tenham consciência plena do 
que a anarquia significava. Pode ser que, para eles, a anarquia também fosse uma maneira de 
criar a desordem. O fato é que o símbolo da anarquia estampava capas de discos, camisetas e 
bótons, além de tema de músicas como “Anarquia Oi”, dos Garotos Podres e “Anarchy in the 
UK”, dos Sex Pistols. 
Os punks com quem Turra Neto (2004) conviveu para realizar sua pesquisa eram 
anarco-punks e adotavam o anarquismo como filosofia e modo de vida. O movimento 
paulista e no resto do mundo influenciava os paranaenses no modo de se vestir, na produção 
de fanzines e nas expressões artísticas. Ser anarco-punk é viver à margem da sociedade 
burguesa, que é considerada decadente e cheia de preconceitos. Ao negar esse modelo, os 
indivíduos praticam um modo de vida alternativo que objetiva a construção de uma sociedade 
mais justa.  
A conscientização fazia com que os indivíduos cobrassem uns dos outros posturas 
coerentes com o movimento, como boicotes a ícones do capitalismo, como McDonalds e 
Coca-Cola, por exemplo. A cobrança exagerada fez com que alguns abandonassem o 
movimento, além de excluir integrantes que aderiram ao grupo dos carecas, o que aumentou a 
rivalidade entre eles.     
Para O’Hara (2005), a ideologia punk adota o anarquismo, porém isso não significa 
que não existam punks de esquerda ou comunistas e de direita ou capitalistas. O movimento 
compartilha com os anarquistas os valores de igualdade e liberdade. Os punks europeus são 
mais engajados politicamente que os americanos, o que reflete no trabalho das bandas e 
fanzines que militam politicamente em seus trabalhos.  
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A primeira geração atualmente é chamada de Punk 77; a segunda iniciou-se nos anos 
1980 e é mais engajada política e socialmente. Bandas como Dead Kennedys transformaram 
simples roqueiros em indivíduos ativos nas questões sociais. O ativismo político e artístico de 
Jello Biafra levantou discussões positivas sobre os ideais do movimento punk. Em 1979, ele 
foi candidato a prefeito de São Francisco e, entre 10 candidatos, ficou em quarto lugar. Uma 
de suas propostas era que cada policial fosse eleito pela população, pois assim ela teria direito 
de escolher quem a controlaria. O motivo que o levou a ser candidato seria provar que a 
eleição em São Francisco não era real, e sim uma batalha entre diferentes setores da direita. 
Os votos que recebeu representam uma parcela da população que tinha consciência sobre a 
realidade política e estava descontente (OGG, 2014).  
O’Hara (2005) complementa que, para o anarquismo, o capitalismo e o comunismo 
escravizam o homem, pois uns tiram proveito do trabalho de outros para enriquecer, além de 
privá-los de sua liberdade. Jovens punks anarquistas desprezam os regimes políticos a que são 
submetidos devido à sua conscientização e por militarem pelos valores de liberdade e 
igualdade. Em alguns casos, os punks associam-se com a esquerda por causa de algum 
interesse político ou para a defesa de uma causa específica, como o sexismo, uma luta 
ambiental ou uma reivindicação da classe operária.  
 
Os punks anarquistas parecem defender muitas crenças que estão de acordo com o 
que pode ser chamado de posições radicais, liberais ou de extrema esquerda da 
democracia. Crenças na defesa dos direitos das mulheres, igualdade de raças e 
direito dos gays fazem parte das plataformas tanto do liberal como do anarquista. 
(O’HARA, 2005, p. 79). 
 
A esquerda possui um discurso quando está fora do poder que inclui a nobre luta pela 
igualdade, justiça e oposição ao domínio capitalista, porém é tão autoritária quanto a direita 
quando detém o poder, por possuir atitudes como reprimir a liberdade de expressão. Fatos 
assim ocorreram na Venezuela no governo de Hugo Chaves, o qual fechou algumas redes de 
televisão38, visto que elas se recusaram a transmitir o seu discurso dominical, e, no Brasil, 
com a censura ao jornal O Estado de S.Paulo em 2009, impedido de publicar notícias sobre a 
Operação Faktor,39 que investigava um suposto caixa dois na campanha de Roseana Sarney ao 
governo do Maranhão em 2006. Historicamente, os anarquistas são opositores à esquerda, 
                                                
38 Disponível em: <http://oglobo.globo.com/mundo/governo-venezuelano-tira-seis-emissoras-de-tv-cabo-do-ar-
incluindo-opositora-rctv-3064625>. Acesso em: 15 abr. 2015. 
39 Disponível em: <http://politica.estadao.com.br/noticias/geral,justica-censura-estado-e-proibe-informacoes-
sobre-sarney,411711>. Acesso em: 15 abr. 2015. 
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pois, durante a Guerra Civil Espanhola ocorrida entre 1936 a 1939, foram traídos e esmagados 
pelas forças comunistas. 
 
Neste século, revolução passou a significar uma revolução projetada por uma classe 
profissional de organizadores comunistas que meramente derrotam sistemas 
capitalistas e os substituíram por sistemas próprios tão ou mais opressores. 
(O’HARA, 2005, p. 76). 
 
O capitalismo é o primeiro alvo do movimento punk, visto que este surgiu em 
regimes democráticos ou ditaduras como a que ocorreu no Brasil após o golpe militar de 
1964. Como no capitalismo há o interesse de sempre aumentar o lucro individual, abusos 
ambientais são capitalizados como parte de um processo produtivo, ou então algo necessário 
para um bem maior, sendo um sistema que não se preocupa com o futuro do planeta. O 
capitalismo é canibalismo porque explora o semelhante. Em épocas de guerras, tal exploração 
é levada ao extremo, e as mortes são vistas como perdas necessárias, sem contar a 
superexposição comercial dos conflitos, com campanhas patriotas que reforçam o preconceito 
e a xenofobia. O avanço tecnológico e o comércio de armas e equipamentos bélicos geram 
lucros e, após o conflito, quem sai na vantagem são as construtoras, que reconstroem o que foi 
devastado (O’HARA, 2005). 
 
Parece perverso lucrar com a guerra, mas é isto que acontece. Será que é ir longe 
demais pensar que alguém esteja ansioso para que a guerra impulsione a economia e 
os lucros pessoais, diminua o desemprego e aumento o fervor patriótico, tudo sob o 
disfarce de um objetivo militar declarado? (O’HARA, 2005, p. 78-79). 
 
O anarquismo posiciona-se contra a direita e a esquerda. O’Hara (2005) cita um 
protesto organizado pela esquerda contra a guerra do Iraque, do qual participou, em que os 
organizadores orientavam os manifestantes a ficarem atrás das faixas de protestos e 
reprimirem gestos espontâneos, como forma de evitar o confronto com o Estado. As faixas 
diziam: “Queremos Paz! Tragam nossas tropas de volta!”. E os punks diziam: “Fodam-se as 
tropas!”. Não que fosse um desrespeito à vida, mas foi um manifesto contra o desejo de paz 
que faz a guerra, visto que esta é comercializada por meio de produtos patriotas, como 
camisetas com frases como “Tempestade no deserto”. O punk não apoia os pontos bons de um 
governo em guerra, pois estão ligados aos ruins. 
Para o anarquista, as melhorias da esquerda não são uma cura, mas algo para 
remediar um problema. A esquerda deseja agir em regime corrompido e viciado, enquanto a 
anarquia acredita que é preciso destruir para construir o novo, sem os vícios do passado. A 
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democracia é uma utopia que favorece o capitalismo, e a anarquia é a única forma política que 
não controla o indivíduo pela força. Ao recusar ser controlado, ele passa a ter o domínio de 
sua vida e inicia o começo de sua ordem pessoal, e não caos, como geralmente é interpretado. 
O dilema é justamente o indivíduo escolher ter o poder sobre sua vida, pois não pode forçar 
ou educar quem não a aceite. Por isso há esperança de que a evolução ocorra naturalmente, 
pois se houver imposição, rompe-se com o princípio de liberdade, e o regime se iguala aos 
demais. A igualdade anarquista é baseada na suposição de que a natureza humana é boa. 
Os regimes dominantes destruíram a nobreza da anarquia, e a mídia distorceu a 
imagem dos punks, evidenciando-os falsamente como desequilibrados, drogados e 
delinquentes. Como exemplo contrário, a Positive Force é uma organização punk americana 
que promove shows, debates, seminários, além de oferecer um trabalho assistencialista e 
opor-se à xenofobia, à homofobia, ao sexismo e à desigualdade social. A entidade apoia a 
ideia de jovens trabalhando por mudanças, promove protestos e organiza arrecadações para 
causas humanitárias como a aids. 
A banda europeia Crass fazia campanha contra o desarmamento nuclear nos anos 
1980. No Brasil, o Cólera possuía a mesma convicção e pregava o pacifismo, que foi 
abordado no álbum Pela Paz em Todo Mundo, de 1986. O U2, banda pós-punk irlandesa, 
também era ativo politicamente, possuía um discurso pacifista que pedia o diálogo para o 
desarmamento nuclear e para cessarem os ataques do IRA na Irlanda do Norte. Em 1995, a 
banda gravou com Luciano Pavarotti a canção “Miss Sarajevo”, sob o pseudônimo de “The 
Passenger”, a fim de levantar fundos para os refugiados da guerra na Bósnia. Em 1990, o 
Simple Minds, banda pós-punk escocesa que militava sobre causas humanitárias, gravou 
“Mandela Day” com o intuito de que o mundo olhasse para a África do Sul e seus conflitos 
raciais e de que Nelson Mandela fosse libertado. 
Bandas como Crass e Cólera quebraram o paradigma de que lutar pela paz fosse 
coisa de hippie. A anarquia não é contraditória ao pacifismo, pois para o punk ser pacífico não 
significa ser passivo. O punk luta se for preciso, mas não força ninguém a acreditar em algo, 
promovendo o diálogo e defendendo que a evolução ocorrerá pela educação. O terrorismo é 
condenado, pois atos feitos para chamar a atenção que resultem em perdas pessoais é ruim 
para o movimento e distorce ainda mais a sua imagem.  
Porém, o discurso de paz não é unânime. Há grupos punk americanos que, em suas 
passeatas, estimulam o confronto com as forças policiais que representam o Estado, ao qual  
se opõem. Essa é uma forma de expor o ponto de vista desses grupos, que muitas vezes 
reivindicam o mesmo que os pacifistas, porém o uso da força os divide. Os manifestos 
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também são uma forma de diversão, uma atitude sarcástica que afronta a ordem estabelecida. 
Além dos confrontos com a polícia, há aqueles com os skinheads, por causa de divergências 
políticas e porque estes acabam por discriminá-los para a sociedade, que os confunde. 
A resistência à polícia é justificada pelo fato de os punks crerem que a força policial 
é um desperdício de dinheiro, já que aterroriza as comunidades menos favorecidas e ceifa a 
liberdade pessoal. Para os punks, os policiais são desumanos e abusam de seu poder sobre os 
demais. Embora haja entre eles a consciência de que há bons policiais, isso não impede os 
confrontos. No documentário Botinada (2006), um episódio sobre o confronto com a polícia 
no Sesc Pompeia é descrito pelos participantes como uma farra, mas a confusão em si não 
objetivava a violência, e sim afrontar o poder estabelecido. A polícia é tema de várias 
composições do gênero punk-rock, por exemplo: “Miseráveis Ovelhas”, dos Garotos Podres; 
“Proteção”, da Plebe Rude e “Cop Killer”, do Body Count, banda liderada pelo rapper Ice T, 
que contém um estilo entre harcore e rap. 
O anarquista luta contra todas as instituições que representam o poder, mas é uma 
utopia acreditar que seria possível desfazer-se de todos os meios pelos quais o regime atual se 
organiza e controla a sociedade, que não está preparada para viver sem a polícia e sem os 
poderes Executivos, Legislativo e Judiciário. Para estabelecer um regime anarquista, seria 
preciso tempo para educar a sociedade e, aos poucos, eliminar os poderes. Tal processo 
também deve ser educativo, visto que, se for necessário utilizar força ou imposição, a 
anarquia deixará de existir. 
Em questões ambientais e ecológicas, o punk rompe com sua ética do 
individualismo, porque esses assuntos referem-se ao todo, que é formado por ambiente, 
homem, natureza, todas as espécies de animais, rios e oceanos. Para o movimento, só haverá 
paz quando o homem respeitar o fluxo da natureza, que coloca todos os seres e elementos em 
igualdade (O’HARA, 2005). 
No manejo com a natureza, que inclui os diversos cultivos vegetais e a criação de 
várias espécies animais para consumo humano, a ideologia punk defende o cultivo 
responsável, que preserva áreas vitais e sem a utilização de produtos químicos. Por ser um 
movimento urbano, o punk é contrário à ideia de comunidade rural, que foi adotada pelos 
hippies, porém há o reconhecimento da importância e o respeito às leis e ciclos naturais.  
O homem não deve ser o centro do universo e colocar-se acima das demais espécies. 
A soberania humana é o motivo pelo qual há destruição e o consumo dos meios naturais para 
benefício próprio. O ser humano defende suas atitudes como um mal necessário para um bem 
maior. O modelo sustentável atual adotado pelas grandes corporações é rejeitado porque o 
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homem não se coloca como parte da natureza, ele a controla. Já a preservação é uma fonte de 
lucro, visto que modelos como o FSC – Forest Stewardship Council, que certificam a origem 
da madeira empregada em sua cadeia produtiva, são uma forma de reserva de mercado que 
habilita as empresas a um mercado que supostamente exige uma ação responsável nos 
patamares social, financeiro e ambiental.  
O Protocolo de Kyoto determina uma cota máxima de emissão de gases de emissão 
do efeito estufa para os países desenvolvidos, que criam legislação de controle sobre a 
emissão do CO2. Empresas que não conseguem atingir as metas estabelecidas são obrigadas a 
comprar créditos de carbono de outras que obtiveram a meta e ficaram com sobras. Ações 
como o FSC e o Protocolo de Kyoto existem devido a uma questão financeira, e não seriam 
respeitados caso não acarretassem prejuízos. 
A sociedade acredita ser engajada e faz sua parte para o futuro do planeta. Cobra 
ações sustentáveis de empresas que produzem os produtos consumidos por elas, mas, por 
outro lado, não possui consciência de que o alimento de origem animal que consome foi a 
causa de um grande desmatamento. O modelo econômico não incentiva o planejamento 
ambiental e o cultivo orgânico, por isso os poucos produtores que se mantêm no mercado com 
essa técnica sofrem concorrência desleal. Algumas bandas e fanzines americanos divulgam 
ações ativistas, como o Earth First!, assim como cartas aos governantes e congressistas com 
reivindicações ambientais são enviadas. Quando há violência contra a propriedade privada, os 
alvos são escolhidos de acordo com o assunto sobre o qual os punks se manifestam. O fanzine 
Profane Existence, por exemplo, apoia e estimula esse tipo de ação em seu editorial: 
 
Numa edição recente da Profane Existence, foi escrito um longo e bem pesquisado 
editorial sobre os problemas causados pela construção de campos de golfe nos EUA. 
Pesticidas e armadilhas para matar animais, desperdício de água e planejamento de 
terras desnecessários e destrutivos foram os motivos para incentivar uma ação 
direta. (O’HARA, 2005, p. 129). 
 
Cada campo de golfe custa US$ 18 mil. Como o governo não toma partido sobre a 
questão, punks sabotaram campos utilizando cloro, o que deixou o gramado prejudicado. 
Segundo Bivar (2001), em relação ao vegetarianismo, bandas como o Crass dão exemplo aos 
seus seguidores: não vestem couro nem nos calçados, porque seu uso significa a matança de 
animais. Bandas inglesas alertam para a forma como os animais são criados e abatidos em 
suas letras e encartes de álbuns. O homem não tem o direito de abusar e causar sofrimento a 
outros seres vivos, que, segundo a ideologia, punk possuem os mesmos direitos. O álbum 
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Meat is Muder, da banda pós-punk The Smiths, lançado em 1985, chama a atenção para isso e 
classifica o abate de animais como assassinato:  
 
 
Meat Is Murder 
 
Heifer whines could be human cries 
Closer comes the screaming knife 
This beautiful creature must die 
This beautiful creature must die 
A death for no reason 
And death for no reason is murder 
And the flesh you so fancifully fry 
Is not succulent, tasty or kind 
It's death for no reason 
And death for no reason is murder 
And the calf that you carve with a smile 
Is murder 
And the turkey you festively slice 
Is murder 
Do you know how animals die? 
 
Kitchen aromas aren't very homely 
It's not "comforting", cheery or kind 
It's sizzling blood and the unholy stench 
Of murder 
It's not "natural", "normal" or kind 
The flesh you so fancifully fry 
The meat in your mouth 
As you savour the flavour 
Of murder 
No, no, no, it's murder 
Oh... And who hears when animals cry? 
 
Carne É Assassinato 
 
O gemido do bezerro poderia ser choro humano 
Aproxima-se a faca gritante 
Esta linda criatura deve morrer 
Esta linda criatura deve morrer 
Uma morte sem razão 
E morte sem razão é assassinato 
E a carne que você distraidamente frita 
Não é suculenta, saborosa ou algo do tipo 
É morte sem razão 
E morte sem razão é assassinato 
E o vitelo que você destrincha com um sorriso 
É assassinato 
E o peru que você fatia festivamente 
É assassinato 
Você sabe como os animais morrem? 
 
Os aromas da cozinha não são familiares 
Não são “acolhedores”, “confortáveis” ou algo do tipo 
É sangue escaldante e o cheiro profano 
De assassinato 
Não é “natural”, “normal” ou algo do tipo 
A carne que você animadamente frita 
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A carne na sua boca 
Enquanto você saboreia o sabor 
De assassinato 
Não, não é outra coisa, é assassinato 
Oh... E quem ouve quando os animais choram? 
 
     
Figura 2940                                                                         Figura 3041 
 
Em 2013 foi noticiado mundialmente que um laboratório inglês criou a primeira peça 
de carne no sistema in vitro. Tal criação possibilitou que o material fosse desenvolvido sem a 
necessidade do animal.42Avanços tecnológicos como este proporcionam condições para que o 
homem sobreviva sem explorar outros seres, porém a superioridade é o motivo que habilita o 
homem a essas violências ambientais. Fanzines punks alertam para o assunto e sugerem 
receitas vegetarianas, que têm convencido muitos punks a adotarem a dieta. 
 
A ideia de como tratamos os animais influencia o modo como tratamos uns aos 
outros foi sugerida anteriormente. Essa violência que nos cerca o tempo todo e tem 
tantas formas está bem aqui, na nossa comida. Você tem certas coisas em sua 
personalidade que anseiam por satisfazer seus impulsos agressivos de devorar o 
sangue e a carne de outras criaturas. Alimentar-se de carne e encorajar essa 
agressividade pode ser um elo entre opressão humana e animal. (O’HARA, 2005, p. 
137). 
 
O movimento punk é nobre por ser contestador, libertário e procurar romper com os 
paradigmas existentes. Porém, a associação com o anarquismo, vista de uma maneira 
distorcida, faz com que o movimento seja encarado como desordeiro. Já a influência da mídia 
transforma os punks em malucos e drogados, que pregam a violência gratuita. O fato é que ser 
diferente causa repulsa da sociedade, que procura argumentos para desmerecer uma nova 
cultura apenas porque ela é contra o valores estabelecidos.  
                                                
40 Morrissey em frente a um outdoor em prol do vegetarianismo. Disponível em: <http://www.peta2.com/wp-
content/uploads/2011/09/Morrissey_Meat_Is_Murder.jpg> Acesso em: 20 mar. 2015. 
41 The Smiths, Meat is Muder, 1985, Rough Trade. 
42 Disponível em: <http://hypescience.com/carne-­‐artificial-­‐pode-­‐estar-­‐a-­‐caminho/>. Acesso em: 20 mar. 
2015. 
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2.6 O punk e a cibercultura 
 
Segundo Gillmor (2014), a internet é o primeiro meio de comunicação de muitos para 
muitos, que rompe com o poder das grandes mídias, colocando-nos como simples receptores 
dos grandes negócios. Para Lemos (2010), o lema punk “Faça você mesmo” pode ser 
traduzido por três leis: emissão, conexão e reconfiguração da cibercultura, as quais o adotam 
nas suas diversas formas de expressão, como blogs, e-books e podcasts. O propósito de que a 
informação deve ser livre move os indivíduos que produzem e publicam seus conhecimentos 
através desses meios.  
Conforme a lei da emissão, a informação deve ser produzida e distribuída. Os meios 
digitais possibilitam que o conhecimento seja publicado sem a necessidade de um editor, que 
poderia modificar ou então não divulgar o conteúdo. Já a lei da conexão significa que é 
necessário publicar para que o conhecimento alcance o maior número possível de pessoas. A 
lei da reconfiguração, por sua vez, consiste nos ajustes das práticas sociais, instituições e 
modalidades midiáticas. 
Na era da informação, os produtos são: liberação da emissão, difusão em rede e 
reconfiguração da cultura, que são realizados com a contribuição de todos indivíduos. Os 
valores atuais modificam-se com a emissão do conteúdo (primeira lei), que é distribuído em 
rede (segunda lei), e cria novos formatos, modifica outros e altera a cultura de consumo, bens 
culturais, formatos de produção e novas visões sobre a propriedade e autoria (terceira lei). 
Nos anos 1970, jovens californianos combateram a centralização de informações 
com a produção de computadores pessoais, que democratizaram a informação e expandiram a 
participação popular. Esse movimento era contestador e afrontava o Big Brother, pois 
colocava a tecnologia ao alcance popular. Desse ideal surgiram gigantes da computação, 
como a Microsoft e a Apple, que teve como tema de seu filme de lançamento o primeiro 
Macintosh, em 1984, e a destruição do Big Brother. 
O imaginário cyberpunk é formado por influências punk como a gíria “No Future”, 
que, associada à alta tecnologia, contrasta com ambientes urbanos acinzentados, sujos e sem 
vegetação e fornece uma visão distorcida do futuro. Nesse sentido, filmes como Blade Runner 
(1982), Tron (1982) e Matrix (1999) também são exemplos desse imaginário. Os reais 
personagens cyberpunk sugiram no final dos anos 1970. Eram hackers que invadiam sistemas, 
produziam vírus, alertavam para problemas de controle e segurança e participavam de 
comunidades digitais. Eles formavam uma emergente subcultura eletrônica que unia a 
liberdade punk e o uso intensivo de tecnologias e redes digitais. O lema político defendido era 
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que a informação deveria ser livre e o acesso aos computadores ilimitado e total, além de que 
deveriam desconfiar das autoridades e lutar contra o poder. 
O punk deixou para sociedade o lema “Faça você mesmo”, que, aplicado aos meios 
digitais, estimula qualquer pessoa com pouco conhecimento das tecnologias a produzir 
conteúdos e divulgá-los. Podcast é uma tecnologia que surgiu em 2004. O nome é um 
neologismo dos termos iPod (tocador de MP3 da Apple) e broadcasting (transmissão de 
rádio). O formato é produzido em um computador doméstico, com programas livres, 
disponíveis na internet, com os quais é possível produzir um programa de rádio ou qualquer 
outro manifesto sonoro e disponibilizá-lo em sites. 
Blogs são a forma escrita de produzir conteúdo e divulgar informações 
independentes das grandes mídias. Atualmente, além do texto, é possível disponibilizar fotos, 
filmes e sons. O conhecimento compartilhado e descentralizado é resumido na Wikipedia, que 
é uma enciclopédia colaborativa na qual os participantes contribuem para a disponibilização 
do conhecimento, partilhado e aberto a todos, sem a necessidade de se pagar por isso.  
Os valores em relação à questão da propriedade são alterados e compartilhados nas 
redes P2P, nas quais os participantes disponibilizam tudo o que possuem em troca de buscar 
na rede algo de seu interesse. A construção do conhecimento é praticada em softwares com 
tecnologia aberta e colaborativa, nos quais os próprios usuários aperfeiçoam o sistema 
utilizado com a geração de novas aplicações, ou resolvem problemas que a versão atual 
apresentava. 
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3. O punk no contexto do design gráfico 
 
3.1 Principais características do design gráfico do punk 
 
No design gráfico, os meios de expressão para o movimento punk eram as capas dos 
discos, as camisetas e os fanzines43 que cobriam o movimento. Com influência do dadaísmo, 
o improviso imperava: em vez de fotos bem tiradas, usavam-se fotocópias de baixa qualidade, 
e as tipologias eram manuais ou montadas com recortes de revistas, sem respeitar a família 
tipológica ou o corpo da letra. O resultado chocava por sua agressividade e energia.  
O princípio “faça você mesmo” desprezava a técnica e priorizava o que havia a ser 
dito, a agressividade buscava conquistar um espaço de expressão, o objetivo era ser ouvido e 
apresentar o descontentamento político e social do final dos anos 1970. 
 
Repentinamente tudo é punk ou à la punk. Nas escolas de arte, os estudantes punks 
estão criando um novo visual nas artes gráficas. Um visual rude e malcriado, uma 
espécie de retomada do Dadá (Dadaísmo, corrente de vanguarda europeia de cerca 
dos anos 20, um movimento anarquista, a antiarte para acabar com a arte); ou, 
recapitulando um dos manifestos futuristas de cerca de 1910: “Rebele-se contra a 
tirania da palavra harmonia e bom gosto”. Punk. (BIVAR, 2001, p. 50). 
 
Segundo Hollis (2010), a agitação política na Europa após a Primeira Guerra 
Mundial causou discussões políticas que influenciaram as artes, do que resultou, por exemplo,  
a introdução pelos vanguardistas de uma nova forma de usar os textos e o alfabeto para criar 
imagens. A simetria habitual empregada nos textos dividiu espaço com uma diagramação 
inovadora, na qual o texto não servia apenas para ser lido e sua disposição reforçava o sentido 
da mensagem. Rompeu-se o paradigma de que cada página deveria contar uma história, e 
duas páginas passaram a ser interpretadas como um espaço único.  
As três principais vertentes artísticas desse período foram o futurismo italiano, o 
construtivismo russo e o dadaísmo alemão. O programa futurista visava chocar e abrir os 
olhos das pessoas, com uma revolução tipográfica que se iniciou antes da Primeira Guerra e 
que tinha um formato definido após o conflito.  
O poeta italiano Fillipo Tommaso Marinetti liderou o movimento e publicou o 
manifesto futurista em Paris, em 1909, valorizando as modernidades da época, como a 
                                                
43 Segundo Magalhães (2011), “fanzine” é um neologismo formado pela contração das palavras inglesas 
“fanatic” e “magazine” e criado em 1941 por Russ Chauvenet. Em português, o sentido seria algo como 
“revistas de fãs”. Os fanzines são publicações amadoras, produzidas por fãs e destinadas aos fãs de algum tipo de 
expressão artística. Seu surgimento ocorreu nos Estados Unidos na década de 1930, com autores de ficção 
científica. 
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velocidade, os automóveis, os aviões e a guerra, o que causou muita polêmica na Europa. Em 
1914, Marinetti publicou o livro Zang Tumb Tumb, que foi chamado por ele de Parole in 
Libertà. Uma pintura verbal para celebrar a Batalha de Trípoli, a obra usava fontes de 
tamanhos diferentes para representar o som das palavras, além de contrariar a sintaxe 
(ordenação das palavras e frases em um discurso para que haja coerência) ao dispor os 
substantivos de forma aleatória. Assim, o significado variava de acordo com a visão de quem 
apreciasse o trabalho. Para Marinetti, as letras que compõem uma palavra não eram apenas 
signos alfabéticos; pesos, tamanhos e o posicionamento da sentença em um espaço 
ressaltavam o significado.  
O final dos anos 1970 foi semelhante ao momento de tensão em que o dadaísmo 
surgiu. Naquela década, o movimento punk emergiu nos grandes centros e deixou de ser uma 
cultura periférica. A incerteza e insegurança se refletiam tanto nos trabalhos gráficos dos 
dadaístas como no design gráfico do punk, já que ambos optaram pela instabilidade ao invés 
do equilíbrio, pela assimetria ao invés da simetria.  
O equilíbrio é utilizado pelos designers para proporcionar à composição um centro 
de estabilidade com pesos iguais, enquanto a instabilidade representa a ausência de equilíbrio, 
reproduzindo visualmente a inquietude e a provocação. O equilíbrio assimétrico é obtido por 
meio da variação de elementos que se compensam, não necessariamente com pesos iguais, e 
pode ser percebido, além dos trabalhos dos dadaístas e designers punks, na obra de Kandinsky 
(DONDIS, 2000). Escolha semelhante foi feita por Mondrian, que produziu pinturas com 
equilíbrio assimétrico e com muita tensão entre os elementos, e mesmo assim alcançou 
harmonia absoluta, trazendo implicações imensas para o design gráfico moderno (MEEGS, 
2013).  
Marinetti juntou-se ao escritor Giovanni Papini e ao pintor Ardengo Soffici, que 
publicavam a revista Lacerba em Florença desde 1913. De vanguarda radical, a revista atingia 
o público operário e trazia experimentos tipográficos que incentivaram o surgimento de 
revistas e folhetos com palavras libertadas, alguns de apoio à vanguarda e outros não. Nesse 
duelo de valores e ideais, que ficou conhecido como uma batalha, os barulhos mais altos 
foram os da Zang Tub Tumb, cujas páginas possuíam textos em posições inusitadas e ângulos 
oblíquos, que rompiam com a estética simétrica.  
Além das inovações no design gráfico, os experimentos futuristas exploraram novos 
suportes para impressão, como malhas, folhas metálicas e encadernação com porcas e 
parafusos. 
 
 
101 
De acordo com Hollis (2010), os futuristas acolheram a publicidade como uma 
manifestação da vida moderna e nela expressavam sua proposta visual para aqueles que não 
frequentavam museus, tornando a arte acessível às outras classes e difundindo as ideias 
futuristas para o grande público.  
Em 1915, Fortunato Depero e Giacomo Balla assinaram o manifesto A reconstrução 
futurista do universo, que possuía anúncios tridimensionais sonoros e cinéticos. Além das 
peças publicitárias e da nova proposta editorial, Depero criou em 1927 um estande para a 
editora Treves, para a Feira Internacional de Arte Decorativa, em Monza. O projeto, com 9 
metros de altura, foi construído com letras sólidas, reproduzidas em escala menor para as 
prateleiras. O livro Depero futurista, um catálogo de design de publicidade publicado pelo 
artista aviador Fedele Azari em 1927, promoveu tanto a nova linguagem do design gráfico 
como o trabalho do de Depero, que se caracterizava pela simplicidade, por recortes e por 
inversões de preto e branco, facilitando a reprodução em jornais e revistas e influenciando a 
criação, a direção de arte e o design da publicidade. 
Depero acreditava que a arte do futuro seria a publicitária e chamava os profissionais 
da época a expressar as glórias da sociedade moderna, um discurso que tornou o futurismo 
responsável pela promoção do líder fascista italiano Mussolini. O estilo futurista possuía 
características conflitantes: o modernismo agressivo em contraste com o neoclassicismo que 
referenciava o Império Romano. A visão rasteira da arte pelos artistas deu um aspecto heroico 
aos trabalhos expostos na mostra de Roma de 1933, uma celebração do décimo aniversário do 
movimento fascista.  
O futurismo foi importante por romper com o padrão simétrico do design gráfico e 
da diagramação, e também por influenciar o dadaísmo alemão e o construtivismo russo. Após 
a revolução de 1917, o design gráfico desenvolveu-se com o cinema para tornar-se um 
veículo de comunicação de massa na Rússia, que tinha tradição visual e inteligência artística. 
Sob a influência do futurismo, iniciou-se uma nova era no segmento das comunicações 
visuais. Em uma sociedade semianalfabeta, que vivia um momento histórico marcado pelo 
otimismo, por debates ideológicos, por provações e pela guerra civil, o meio encontrado para 
comunicar as mensagens da revolução foram as imagens e palavras dos pôsteres divulgados 
pelos revolucionários.  
Havia um significado na combinação das cores vermelho e preto. O vermelho 
identificava os elementos revolucionários, como as bandeiras e camisas dos trabalhadores, e o 
preto representava o clero e o capitalismo, em mensagens que chamavam a classe operária 
para a revolução. 
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Segundo Hollis (2010), os construtivistas rejeitavam a ideia de que uma obra de arte 
fosse única, considerando-a uma visão burguesa que defendia a aura da obra, enquanto a 
produção de arte por processos mecânicos poderia gerar várias unidades e espalhar a obra por 
locais diferentes, comunicando-a a um número maior de pessoas. Meegs (2013) aborda o 
ponto de vista de artistas como Maliévitch e Kandinski, que afirmavam que a arte deveria ser 
uma atividade essencialmente espiritual, separada das necessidades utilitárias da sociedade, e 
rejeitavam seu papel político e social por acreditarem que o único objetivo da arte era revelar 
as percepções do mundo mediante formas inventadas no espaço e no tempo.  
Lissitzki, um artista construtivista, produzia pôsteres utilizando recortes de fotos 
sobrepostos e também traços geométricos que sugeriam precisão. Hollis (2010) explica que 
sua técnica unia o funcionalismo ao abstrato, além de refletir sua crença de que as palavras 
impressas deviam ser vistas, e não ouvidas, e de que uma sequência de páginas em um livro o 
aproximava de um filme. O experimentalismo também era explorado por Lissitzki, que 
utilizava folhas impressas, madeiras e metais em suas composições.  
Solomon Telingater desenvolveu o design para o livro de Ilya Feinberg, 1914i (“O ano 
de 1914”), que é um exemplo do uso da palavra como imagem. A obra é um relato antimilitar 
e anti-imperialista da Primeira Guerra Mundial e da resposta de Lênin a esse acontecimento. 
É composta de recortes de jornais da época e colunas de texto interrompidas por grandes 
frases impressas com tipos pesados de tamanhos diferentes. Texto e imagem formam o todo e 
há uma complementação entre os elementos. 
O desemprego, o caos político e a inflação foram as consequências da Primeira Guerra 
Mundial para a Alemanha. Nesse cenário, o design gráfico tornou-se relevante para a 
informação na sociedade moderna do norte europeu como a nova linguagem empregada em 
pôsteres, folhetos promocionais e publicidade.  
Os designers alemães foram influenciados pelo construtivismo russo e pelo De Stijl 
holandês. A arte comercial desenvolveu-se na propaganda com trabalhos de artistas como 
Hohwein e Bernhard, que compunham a vanguarda artística alemã. Os movimentos em 
evidência eram o expressionismo e o dadaísmo, e as produções caracterizavam-se por 
ilustrações agressivas com harmonias contrastantes combinadas com letras desenhadas ou 
tipos pesados. 
Os artistas De Stijl buscavam a expressão da estrutura matemática do Universo e da 
harmonia universal da natureza. Envolvidos no clima espiritual e intelectual de seu tempo, 
eles desejavam expressar a “consciência geral de sua época”. Acreditavam que a guerra 
apagaria um período obsoleto, e a ciência, a tecnologia e os acontecimentos políticos 
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inaugurariam uma era de objetividade e coletivismos. Também defendiam a absorção da arte 
pura pela arte aplicada, de modo que o espírito da arte pudesse permear a sociedade por meio 
dos projetos arquitetônicos, do design de produto e do design gráfico. Nesse sistema, a arte 
não seria reduzida ao nível de objeto cotidiano, mas os produtos da vida cotidiana é que 
seriam elevados ao nível da arte.  
As inovações do design gráfico foram consequência do trabalho dos dadaístas, que se 
opunham ao contexto político, ao militarismo e até mesmo à arte. Seu descaso pela tradição 
impulsionou a combinação de palavras e imagens em montagens e composições com tipos de 
letras variados. Assim como na Itália e na Rússia, os dadaístas da Alemanha utilizaram a 
propaganda para difundir a vanguarda artística e se autopromoverem (MEGGS, 2013). 
O estilo alemão era semelhante ao russo no uso dos tipos de letras, mas com menos 
variação. As colunas eram mais simétricas e as ilustrações foram substituídas pela fotografia, 
que representava a tecnologia. Os designers planejavam o projeto gráfico em sua totalidade, 
ou seja, desde o formato até a quantidade de dobras e cores. Com isso, iniciou-se uma fase em 
que a produção gráfica deixou de ser planejada na gráfica e passou a ser responsabilidade dos 
estúdios de design. A gráfica ficou com a tarefa de executar a impressão e o acabamento, com 
a supervisão dos designers, e essa iniciativa influenciou os trabalhos editorais e publicitários 
até os dias atuais. 
Para Hollis (2010), a objetividade alemã é representada pela Escola de Arte Bauhaus, 
cujo primeiro logotipo utilizava um tipo medieval e uma figura de braços e pernas abertas, 
que lembrava um construtor. Em 1924, Oskar Schlemmer criou uma nova marca, com tipos 
sem serifa e um rosto geométrico de perfil. Sua simplicidade facilitava a reprodução em 
vários meios de impressão sem que a marca perdesse sua principal característica.  
A Bauhaus iniciou a análise da comunicação visual pelo alfabeto, substituindo o 
estilo gótico por tipos não serifados, que eram mais adequados aos novos meios de impressão. 
Outra inovação foi a utilização de caixa-alta para a primeira letra dos substantivos. 
Herbert Bayer normalizou o novo estilo em 1925 e defendeu que a limitação do uso 
da maiúscula não significava nenhuma perda para a língua, que se tornaria ainda mais legível 
e compreendida. Ele também propôs a abolição de signos dobrados na mesma palavra quando 
ambos representassem apenas um, pois não via sentido em usar dois signos iguais se o 
objetivo de comunicar era atingido com apenas um.  
As letras criadas pela Bauhaus baseavam-se na geometria, sem variação de 
espessura. Com isso, tipos manuscritos ou com variação de espessura foram abolidos. A nova 
tipologia foi desenvolvida por todos os designers que defendiam o estilo futurista e da 
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Bauhaus, mas foi Bayer quem se dedicou a isso de forma mais consistente. Em 1926, ele 
criou o tipo Universal, geométrico, sem variações e desenvolvido em uma folha de papel 
milimetrado. 
Outra padronização importante que foi criada nessa época e vigora até os dias atuais, 
norteando toda a indústria gráfica, são os formatos de corte de papel. Essa norma, chamada 
DIM (Deutsche Industrie Normen), visa ao melhor aproveitamento do suporte, diminuindo o 
desperdício, e define os formatos A1, A2, A3, A4 e A0, que variam de 26 x 37 mm a 841 x 
1.189 mm. 
Segundo Hollis (2010), a utilização desses formatos foi inicialmente difundida por 
Jan Tschichold, que desenvolveu uma série de impressos no padrão DIM, possibilitando o 
aproveitamento de papel mesmo com o corte irregular.  
Ao lado de Tschichold, Kurt Scheitters foi o dadaísta de maior ativismo para a nova 
linguagem. Foi ele quem iniciou o Jornal Merz, lançado em 1923 com a ideia de fazer o que 
ninguém havia feito antes, e em sua quarta edição explicou o princípio de que as palavras 
impressas são lidas e vistas, e não ouvidas. Além de editar o jornal, Scheitters atuava na 
propaganda e palestrava para outros designers pela Europa. Sua atividade como palestrante o 
aproximou de vanguardistas europeus, com quem formou o grupo Ring neuer Werbeners 
(Círculo de Novos Designers de Publicidade), composto de 12 profissionais representativos 
para o design gráfico. 
O trabalho de designers como Weimar e Max Burchartz deu continuidade às ideias 
dadaístas e estabeleceu parâmetros para a elaboração de peças publicitárias, como a análise do 
emissor e receptor, o papel da propaganda, sua objetividade, sua capacidade de envolver o 
leitor e os pontos de leitura de uma composição, que direcionam o olhar para os elementos  
importantes da mensagem. Esses conceitos sobreviveram à Segunda Guerra Mundial e 
retornaram nos anos 1960 como o estilo suíço.  
Além de se preocuparem com a construção da mensagem, os dadaístas alemães 
foram os primeiros a praticar a identidade corporativa nos anúncios, padronizando as fontes, a 
linguagem das ilustrações e fotos, e a localização e o tamanho do logotipo para a assinatura. 
Hollis (2010) afirma que os designers utilizavam a fotografia como complemento da 
mensagem da publicidade. Assim, a criação era textual e visual, pois ambos os elementos se 
complementavam e transmitiam o significado desejado. Como não havia um profissional de 
fotografia especializado em fotos publicitárias, eram os próprios designers que produziam as 
imagens. Para eles, a tipografia era a comunicação por meio dos tipos, e a fotografia, a 
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representação visual da mensagem. A comunicação por imagem e texto, chamada tipo-foto, 
era a forma mais objetiva de produzir uma mensagem. 
O papel da fotografia não era somente complementar a linguagem textual. Alguns 
profissionais manipulavam imagens e criavam fusões que potencializavam o significado da 
mensagem,  
John Heartfield produzia colagens e fusões irônicas. Seu trabalho mais conhecido é 
um pôster para o Partido Comunista, cujo número nas eleições era o cinco. Nele, várias mãos 
abertas reforçam a mensagem de que, para mandar o inimigo para o olho da rua, era preciso 
votar no número do partido. Um trabalho polêmico de Heartfield foi publicado na revista dos 
trabalhadores, em que uma foto de Hitler saudando seus seguidores foi alterada para mostrar 
que ele recebia dinheiro das elites, representadas por um homem bem maior que o futuro 
ditador. O recurso da dimensão mostrava que Hitler era manipulado pelas classes dominantes 
e não tinha a liberdade e o poder de ação que dizia.  
 
Lissítzki utilizou montagem e fotomontagem para mensagens complexas de 
comunicação. Em um cartaz para uma exposição russa na Suíça, a imagem dá 
posição igual à mulher e ao homem, uma comunicação simbólica importante em 
uma sociedade tradicionalmente dominada pelos homens. (MEEGS, 2013, p. 380). 
 
O partido nazista chegou ao poder em 1933 e a escola Bauhaus foi fechada. Os 
designers progressistas ficaram desempregados, uma represália provavelmente por causa do 
partido que a vanguarda representava. A linguagem desenvolvida e promovida pelos 
modernistas foi incorporada ao regime nazista. Exilados, os designers alemães propagaram 
suas técnicas pela Europa e pelos Estados Unidos.  
Na Itália, Schawinsky contribuiu para a criação da profissão de designer, antes de 
deixar o país por causa do fascismo. Nos Estados Unidos, Lucian Bernhard abriu um 
escritório de design e entrou em conflito com a percepção norte-americana de que uma ideia 
não poderia ser somente visual e o sentido da mensagem deveria ser mais explícito. Nos 
Estados Unidos havia as agências de publicidade, nas quais o design já era uma ferramenta de 
marketing. A vanguarda alemã influenciou o trabalho de todas essas empresas, que  
empregaram na propaganda os conhecimentos normativos e de construção da mensagem de 
comunicação. 
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3.2 A influência do dadaísmo no movimento punk 
A revista berlinense Der Dada definiu o dadaísmo como seguro contra incêndio, não 
ser nada e ser tudo. As contradições eram sua principal característica. Para o movimento, tudo 
poderia ser arte – era uma questão de formatação do significado desejado. O dadaísmo não era 
uma manifestação artística, literária, filosófica ou política; era tudo e contra tudo, era a 
antiarte, um movimento que destruía os conceitos estabelecidos e buscava uma nova razão 
para representar os sentimentos humanos (ELGER, 2010). 
Propositalmente, o movimento era anarquista e não possuía líderes, por não 
concordar com a falta de diálogo entre os governantes europeus. Suas manifestações eram 
sarcásticas, alegres, subversivas e provocativas. São incertas as datas em que suas atividades 
começaram e terminaram, mas as principais ocorreram no Cabaret Voltarie, em Zurique, em 
1916, e em Paris, em 1920, estimuladas pelos conflitos que precederam a Primeira Guerra 
Mundial. 
A atuação dos dadaístas para promover o estilo foi inicialmente polêmica, e algumas 
apresentações terminaram em confusão e tumulto, porque desafiavam o público a um 
confronto de ideias. Por causa disso, artistas foram presos e algumas publicações foram 
proibidas. Quando a plateia assimilou o espírito provocativo, as apresentações tornaram-se 
populares, com um grande público que ia aos eventos como diversão. Para os dadaístas, isso 
foi o sinal de que a provocação perdera o sentido.  
O estilo ficou marcado pela criatividade das ações de divulgação, pelo uso de novos 
processos criativos e pelo desenvolvimento dos que já existiam, equiparando-se a movimentos 
como o expressionismo e o surrealismo.  
O dadaísmo surgiu em Zurique, na Suíça, e a cidade tornou-se o retiro de artistas que 
se exilaram para não combater na Primeira Guerra Mundial. Com o final do conflito, as novas 
ideias destacaram-se em cidades como Berlim, Paris e Nova York, em cada uma das quais o 
estilo teve características distintas, que o tornaram rico e expressivo. Em Berlim, o 
movimento foi político; em Paris, poético; em Nova York, enfatizou as artes visuais; e na 
cidade de Colônia, desenvolveu e divulgou novas técnicas visuais em revistas de curta 
duração, como a Der Ventilator, que chegou a ter uma tiragem de 40 mil exemplares. 
As edições criadas pelos dadaístas tornaram-se o meio pelo qual opiniões políticas, 
literárias e artísticas eram divulgadas e atingiam os interessados pelas novidades da arte. A 
promoção também foi uma estratégia utilizada para divulgar o novo conceito. Exposições e 
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eventos patrocinados por empresas eram organizados para a divulgação e captação de 
recursos para os organizadores. Tristan Tzara dizia que o dadaísmo era um negócio próspero. 
A criação dadaísta partia da destruição para a construção do novo. Refletindo as 
incertezas que precediam um grande conflito mundial, a linguagem era anarquista e caótica, 
de uma expressividade alternativa aos padrões estabelecidos pela poesia, pelas artes visuais e 
pela política. O conceito de belas artes foi desprezado; os princípios de simetria e harmonia 
foram ignorados; e o primor técnico foi substituído pela apropriação de imagens, títulos e 
textos recortados de revistas e jornais, que eram combinados em colagens e criavam um novo 
significado. 
A tridimensionalidade característica da arte concreta era abstrata no dadaísmo, e 
diversos elementos industrializados eram combinados para compor um significado artístico.  
Marcel Duchamp defendia o princípio “pronto para a arte”, que significa que qualquer objeto 
pode ser transformado em arte com uma formatação e apresentação adequadas.  
A insubmissão às autoridades e à sociedade foi uma característica que trouxe 
problemas para os artistas alemães, que responderam a uma ação jurídica por ridicularizarem 
o exército alemão. Outra ousadia foi a de Marcel Duchamp ao recriar a Monalisa, de 
Leonardo Da Vinci, com intervenções, uma característica do estilo, o que resultou em um 
retrato com bigode e cavanhaque (ELGER, 2010). 
 
3.2.1 Dadaísmo em Zurique 
 
O movimento na cidade de Zurique não teve nenhum representante suíço e foi 
marcado pelo encontro de artistas pacifistas alemães, italianos, franceses e russos. A 
justificativa para que não houvesse nenhum suíço foi a exigência da experiência e do 
sentimento de viver os conflitos decorrentes da guerra.  
A Suíça tornou-se um refúgio para intelectuais como Tristan Tzara, Hans Richter, 
Marcel Janco e Hans Arp, que não desejavam lutar contra os russos. Embora o grupo fosse 
formado pelos que optaram por não lutar, Lênin viveu em Zurique em 1917 e estabeleceu na 
cidade as bases da Revolução Russa. Os futuristas italianos, como Uberto Baccioni, e 
expressionistas, como Max Becbeckmann, acreditavam que a guerra renovaria a Europa.  
Intelectualmente, o movimento influenciou os valores e posicionamento políticos que 
conduziram ao conflito. As manifestações artísticas sem sentido e a loucura aparente das 
obras de arte remetiam ao sentimento europeu do início do século XX e também eram uma 
crítica à falta de bom senso e à loucura dos governantes que levaram as nações à guerra. O 
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caos e a falta de entendimento entre os homens foram representados nas apresentações de 
poemas dadaístas, nos quais todos recitavam ao mesmo tempo. Esse tipo de apresentação fora 
de ordem ficou conhecido como “poemas simultâneos” (ELGER, 2010). 
 
3.2.2 Dadaísmo em Berlim 
 
Richard Huelsenbeck, estudante de medicina, entrou em contato com os dadaístas em 
Zurique e levou para Berlim os seus ideais. Juntou-se ao círculo literário da revista Neue 
Jugendi (“Nova Juventude”) e publicou o hino Novo homem, assim influenciando novos 
artistas.  
Em 1918, os alemães viviam um período de muita violência e fome causadas pela 
guerra e pelos milhares de mortes nas trincheiras. Movimentos operários organizavam greves 
como a que mobilizou mais de 400 mil trabalhadores em janeiro, e surgiram também os 
conselhos de trabalhadores e soldados, semelhantes aos do modelo soviético. O conselho 
artístico formado por expressionistas, como Otto Muller e Emil Nolde, e por arquitetos, como 
Bruno Tault e Walter Gropuis, deu origem à escola Bauhaus em Weimar.  
Berlim teve seu próprio movimento, cujo principal manifesto, de 12 de abril de 1918, 
posicionava-se contra o expressionismo e rompia com os conceitos e valores de ética, cultura 
e essência, considerados um disfarce para a fraqueza. Para a construção de imagens e 
mensagens, sugeria-se a fotomontagem. O manifesto terminava com ideias contra o dadaísmo 
e as desenvolvidas em Zurique, porque o movimento suíço era literário, enquanto o alemão 
era político, e porque ser dadá era ser contra o dadaísmo. Haol Hausmann desejava reproduzir 
e vender o manifesto, porém o texto foi confiscado pela polícia, que impediu Hausmann de 
prosseguir com seus planos (ELGER, 2010). 
O grupo de Berlim era politizado e ameaçava destruir a República de Weimar, 
apoiando separatistas revolucionários. Suas mensagens difundiram a fotomontagem, recurso 
utilizado pelos futuristas italianos e construtivistas russos e desconhecido em Zurique. A 
técnica era inovadora e provocativa devido ao realismo das imagens construídas com 
fragmentos fotográficos, desenhos e ilustrações realistas combinados com elementos 
tipográficos extraídos de jornais, revistas e pôsteres. 
Em 1920, houve em Berlim uma exposição dadaísta que foi desprezada pelos 
críticos, que consideraram a iniciativa uma perda de tempo e uma afronta às artes e aos seus 
padrões estéticos, devido ao sarcasmo gratuito. A subversão dos artistas insultou e 
ridicularizou o exército alemão, fato que irritou as autoridades e as levou a processar alguns 
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artistas. Para os dadaístas, isso coroou o trabalho executado e foi o maior feito do grupo. Após 
a resolução do processo, que não condenou ninguém, o grupo dissipou-se, deixando um 
legado que colocou o estilo dadaísta entre os grandes movimentos artísticos (ELGER, 2010). 
 
3.2.3 Dadaísmo em Nova York 
 
A cidade de Nova York também se tornou um refúgio para artistas europeus após a 
Primeira Guerra Mundial. Artistas como Marcel Duchamp e o poeta norte-americano Walter 
Arensberg difundiram nos Estados Unidos os conceitos do dadaísmo com a produção de 
revistas baratas que também serviam como meio de comunicação entre os artistas. Walter 
Conrad Arensberg dizia que o dadá era alemão, francês, suíço, russo e americano, e que ele 
era contra todas as formas de expressão dadaístas, porque somente assim seria dadá.  
Em Nova York não havia o estímulo político de Berlim, e o desenvolvimento deu-se 
nas artes visuais. Marcelo Duchamp tornou-se o artista mais influente do século com obras 
como a Fonte e exposições como a que apresentou uma mala cheia de roupas sujas, trabalho 
de Arthur Braven. Duchamp não desejava a rejeição e a destruição da antiarte; ele queria 
renovar fronteiras conceituais e expandir o processo criativo empregado nas artes. Dessa 
forma, Nova York foi a cidade que refletiu sobre o papel da arte na sociedade (ELGER, 
2010). 
 
3.2.4 Dadaísmo em Paris 
 
Com o fim da Primeira Guerra Mundial, artistas como Marcel Duchamp (que 
regressara de Nova York), Louis Aragon e Tristan Tzara reuniram-se em Paris, cidade em que 
o movimento teve seu ponto mais alto e sua finalização. O foco das atividades foi a literatura 
divulgada em revistas por poetas diversos, composta de manifestos e poemas que 
abandonavam o sarcasmo, a sátira e a agressividade e adotavam temáticas influenciadas por 
Freud e sua teoria da leitura do subconsciente. Isso resultou no primeiro manifesto surrealista. 
Com o final da guerra, o dadaísmo perdeu sua razão de existir, já que sua expressão 
refletia os desentendimentos e o caos dos conflitos armados. Seu legado influenciou a poesia 
concreta da década de 1960. 
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3.2.5 O reflexo do dadaísmo no movimento punk 
 
A arte produzida pelos punks nos anos 1970 possui pontos em comum com a 
dadaísta, como o rompimento com a cultura estabelecida. Os dadaístas ergueram-se contra os 
padrões estéticos da arte no início do século XX e sugeriram a caótica antiarte.  
Com a exceção de Janie Reid e Winston Smith, que planejaram a linguagem visual 
dos Sex Pistols e dos Dead Kennedys, o design gráfico do punk foi desenvolvido por artistas 
como Arturo Vega, criador do logotipo dos Ramones, que, como a maioria, não tinha 
conhecimento artístico e era diletante. Com base no princípio “faça você mesmo”, construiu-
se uma linguagem de comunicação visual, escrita e musical.  
Embora o conhecimento sobre as artes seja um ponto que distingue os movimentos 
punk e dadaísta, a iniciativa de criar novos caminhos e meios para expor ideias é de certa 
forma comum entre os dois. Os dadaístas criavam suas próprias revistas, e os punks, seus 
fanzines, pois os meios tradicionais não abriam espaço para essas culturas. Outras 
semelhanças são as apropriações, a agressividade e as provocações.  
Os trabalhos de Hans Arp, Raoul Hausmann, John Heartfield e Marcel Duchamp 
resumem a essência do estilo dadá e também evidenciam a influência no design gráfico do 
punk. Hans Arp, que atuava na literatura e nas artes visuais, refugiou-se na Suíça devido à 
guerra e, em 1916, apresentou o trabalho Relevo dadá, feito com formas orgânicas que 
simbolizavam a natureza. A combinação harmônica das formas e contraformas remetia à 
relação pacífica entre os elementos naturais, o contrário da dos homens, que provocam 
batalhas desumanas devido às diferenças de pontos de vista. 
Arp inovou no processo criativo ao incluir outros artistas e profissionais na produção 
de suas obras. A cocriação buscava um caráter impessoal e a realização da arte pelo acaso, 
opondo-se à genialidade artística, que era o caminho habitual. Na obra Colagem disposta 
segundo as leis do acaso, é possível perceber ordem e coerência no posicionamento 
supostamente aleatório dos elementos. Há muita semelhança entre ela e a contracapa do 
álbum Never Mind the Bollocks, Here’s the Sex Pistols, desenvolvida por Janie Reid.  
A relação de Hans Arp com artistas de outros estilos, como Cézanne e Kadinsky, 
apurou seu senso crítico e o afastou do dadaísmo, levando-o a cooperar com artistas 
surrealistas e abstratos na criação de trabalhos com significados indefiníveis para o homem, 
reflexo de seu descontentamento com os valores e atitudes humanas (ELGER, 2010). 
Raoul Hausmann, por sua vez, mudou-se para Berlim ainda jovem e, influenciado 
pelo pai, iniciou seus estudos na pintura, interessando-se pelo expressionismo e futurismo. 
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Antes da Primeira Guerra Mundial, já escrevia críticas de arte na revista Der Stum, em 
Zurique, com Hans Arp, Richard Huelsembeck e Tristam Tzara. Tornou-se figura importante 
do dadaísmo por sua contribuição no desenvolvimento da fotomontagem de estilo alemão, 
que se diferenciava do cubista devido à inserção de textos na composição.  
Sua arte representou os sentimentos humanos do período da Revolução Industrial, 
momento de mudanças tecnológicas, políticas e filosóficas que atingiram as relações 
humanas. O homem acreditava que seu desenvolvimento dependia do conhecimento 
científico, que possibilitaria a criação de equipamentos para facilitar a produção de bens 
diversos. Foi uma época de conflitos, pois o homem deixava a vida nos campos em busca de 
novas perspectivas nas cidades, onde o trabalho era explorado e subestimado por causa da 
troca dos valores emocionais pelos mecânicos. Com a proposta de que o mundo deveria ser 
pacífico, mecânico e racional, a obra realizada por Raoul Hausmann com a fotomontagem 
combinava elementos orgânicos, mecânicos e tecnológicos, como pistões, fitas métricas e 
mapas. 
Vários artistas utilizaram a fotomontagem e por isso há divergências em relação à 
sua criação. Alguns historiadores a atribuem a Raoul Hausmann, porém John Heartfield e 
George Grozz também contribuíram para o desenvolvimento e divulgação da técnica. O certo 
é que a linguagem foi utilizada simultaneamente por diversos artistas para a produção de 
mensagens, não sendo possível definir o precursor da técnica. Heartfield era um representante 
da ala esquerda do estilo e quebrou o paradigma de que uma obra de arte deve ser única ao 
utilizar sistemas de impressão para que seus trabalhos atingissem um público maior. 
Marcel Duchamp foi um importante artista moderno pelo desenvolvimento do 
conceito “ready made”, segundo o qual qualquer objeto está pronto para a arte, bastando ser 
apresentado de maneira adequada. Suas obras Roda de bicicleta e Chafariz foram exibidas em 
uma exposição de arte em Nova York e foram rejeitadas, fato que confirmou seu rompimento 
com o mito do artista criador e gênio e com as expectativas do público.  
Seu trabalho transgrediu o domínio da escultura sobre a pintura, um meio de 
expressão que não satisfazia sua exigência de técnica, objetividade e cientificidade na arte, 
porque a pintura incorpora a intuição e os movimentos naturais do corpo do pintor, enquanto 
um objeto industrializado implica tecnologia e ciência desenvolvidas por várias pessoas 
(ELGER, 2010).  
As influências de Duchamp no movimento punk podem ser vistas na utilização de 
correntes e cadeados como colares pelos punks e na recriação da Monalisa com interferências 
feitas sobre um cartão-postal ilustrado com a obra de Leonardo Da Vinci. Também 
 
 
112 
comprovam sua influência na arte moderna a inclusão do Power Mac G4 Cube, produzido 
pela Apple Computers, no Museu de Arte Moderna de Nova York e o trabalho de artistas 
ingleses como Gavin Turk, que fez esculturas de cera de Elvis Presley, Che Guevara e Sid 
Vicious em poses clássicas, diferindo-as dos tradicionais bonecos de cera pela apresentação 
em uma caixa de vidro com etiqueta e data em uma galeria de arte. 
 
3.3 A pop art versus punk 
 
A pop art pode ser considerada uma resposta aos estudos de Walter Benjamin, que 
discutiram o papel das artes diante do advento das novas tecnologias e costumes à sociedade 
do início do século XX. Walter Benjamin abordou aspectos da arte moderna como a perda de 
sua aura, por ser produzida em série por meios mecânicos; a eliminação de características 
perceptíveis que identificavam seus autores; e a mudança na relação entre mensagem e 
receptor, já que o deslocamento para avaliar e contemplar uma obra deixou de ser necessário 
com sua produção em série (BENJAMIN, 1990).  
A utilização de processos mecânicos nas artes iniciou-se com a descoberta da 
perspectiva central, que indicou um perigoso desenvolvimento do pensamento ocidental. A 
reprodução mecânica e construções geométricas marcaram uma preferência cientificamente 
orientada, em detrimento dos produtos da imaginação criadora.  
A xilogravura estabeleceu no pensamento europeu o princípio do novo para a 
produção artística. A imaginação prevaleceu como criação do espírito humano, e 
equipamentos como a máquina fotográfica foram usados de acordo com as ideias criativas dos 
fotógrafos, sem limitar sua criação. Desde a Renascença, a fidelidade mecânica tentou a arte 
europeia a produzir trabalhos medíocres para o consumo de massa. Com a Revolução 
Industrial, a noção de ilusão do ideal artístico tornou-se uma ameaça ao gosto popular 
(ARNHEIM, 2013). 
A pop art surgiu paralelamente aos estudos culturais, iniciados na década de 1950 na 
Inglaterra com o objetivo de redimensionar o capital cultural, identificar os meios de 
produção que poderiam ser facilmente assimilados pela sociedade e analisar a influência e o 
impacto da cultura de massa na sociedade moderna (PRYSTHON, 2004).  
O nome “pop art” é atribuído ao crítico de arte Laurence Alloway, que explica que 
não batizou a nova vertente artística, mas apenas utilizou termos como “cultura de massa” e 
“popular” para contextualizar os aspectos criativos e conceituais da nova arte.  
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Originário da Inglaterra, o estilo encontrou terreno fértil nos Estados Unidos, local 
em que jovens artistas desenvolviam uma nova linguagem para a arte com as gírias das ruas.  
Nomes como Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg e Andy Warhol produziam esculturas e 
pinturas com temas urbanos, como anúncios, cartazes de cinema e fotos de revistas com 
mensagens irônicas e críticas. As obras atraíam a atenção de colecionadores de arte, que viam 
na nova linguagem uma boa oportunidade comercial. Com isso, as cidades de Manhattan e 
Nova York, tornaram-se o centro da pop art, que ficou fortemente associada com a cultura 
norte-americana, e a cidade de Paris deixou de ser o polo artístico mundial (HONNEF, 2004). 
Dos Estados Unidos, a pop art atingiu a Europa e a América do Sul. Na Alemanha 
Ocidental, colecionadores adquiriram coleções norte-americanas e artistas locais fizeram seus 
próprios trabalhos. As obras eram comercializadas e expostas nas cidades de Aachen, 
Darmstadt e Colónia, e de lá partiam para os grandes museus e galerias de arte da Europa, 
onde permanecem até os dias atuais.  
Dos artistas da pop art, Andy Warhol é o mais conhecido, e seu nome é posto ao 
lado dos de ícones populares do cinema e da música, como Michael Jackson. Seu trabalho em 
serigrafia alterou o paradigma de que a arte necessitava de um original para marcar e 
identificar o estilo de seu autor.  
Reconhecido e valorizado, Warhol produzia em conjunto com seus assistentes. O 
processo de impressão mecânico proporcionou à sua obra um caráter global, pois vários 
exemplares podiam ser feitos e até mesmo o estilo poderia ser copiado. Para ele, o valor da 
arte estava na mensagem criada pelo artista, e não no objeto em si, e a arte deveria utilizar os 
meios contemporâneos para ser produzida.  
Com base nesses conceitos, Andy Warhol retratou, entre outros, Marilyn Monroe, 
Michael Jackson, Beethoven, Mickey Mouse, Monalisa e o ditador Mao Tse Tung, por ele 
considerados personalidades da cultura popular, independentemente de suas áreas de atuação 
ou do fato de serem pessoas ou personagens, visto que ambos eram compreendidos da mesma 
forma pela sociedade (HONNEF, 2004). 
Inicialmente, artistas ingleses e norte-americanos discutiam o propósito da arte 
moderna e desfizeram ideias convencionais que delimitavam o conceito de arte em relação à 
sua produção, comercialização e exposição.  
A denominação “arte contemporânea” unificou os novos estilos artísticos e facilitou 
a compreensão e identificação das obras. O termo foi contestado por ser abrangente, e não 
delimitador, como “impressionismo”, “expressionismo”, “cubismo” e “dadaísmo”. Com isso, 
a pop art ficou associada à cultura de massa, o que diminuía sua importância.  
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Críticos de arte como Lawrence Alloway combateram os equívocos que cercavam o 
movimento, esclarecendo que as imagens populares eram transpostas para um novo contexto 
e não constituíam simplesmente uma estética visual, pois continham mensagens sobre a forma 
como as pessoas lidavam com os ícones da atualidade.  
A pop art teve maior afinidade com a arte abstrata do que com o realismo. Artistas e 
críticos de arte esperavam uma linguagem figurativa que representasse o homem, talvez por 
influência do expressionismo abstrato, movimento anterior que perdeu alguns artistas para a 
pop art. O que se viu foi a figura humana mecanizada, representando o modo como a 
coletividade controlava seus desejos de consumo. Essa expressão artística foi classificada 
como uma das muitas variantes da arte moderna, que não possuía uma linguagem definida, de 
modo que o padrão estético era determinado exclusivamente pelos artistas.  
O emprego de recortes, colagens e sistemas mecânicos de impressão gerou 
discussões sobre a classificação dessas obras como arte. Os opositores também cobravam uma 
postura revolucionária no sentido artístico, porque as bases desse movimento eram as 
expressões populares consumidas pela burguesia e ligadas diretamente à publicidade e suas 
banalidades. 
A inserção do movimento em um contexto comercial foi criticada porque limitaria a 
criação artística e tornaria os trabalhos superficiais. Críticos como Clement Greenberg 
acreditavam que o artista só teria liberdade para produzir arte pura se não tivesse interesses 
financeiros.  
Politicamente, o estilo não apresentava nenhuma crítica que levasse à reflexão e, 
quando fazia algo de cunho social, não abalava a opinião pública, porque somente revelava 
mecanismos de manipulação. Tanto na Inglaterra como nos EUA, as obras eram influenciadas 
pelo fascínio que o desenvolvimento industrial, a cultura comercial e a prosperidade 
econômica causavam na sociedade. Após um período difícil em razão da Segunda Guerra 
Mundial, os artistas estavam lidando com a cultura de massa e adaptando ícones culturais que 
representavam a cultura do consumo.  
A provocação consistia em misturar elementos da cultura de massa, como retratos de 
artistas e políticos, rótulos de produtos e temas discutidos pela sociedade, para compor uma 
mensagem. Allen Jones foi duramente criticado pelas feministas por sua obra Perfect Match, 
que ressaltava a sinuosidade do corpo feminino. A obra foi produzida em um momento em 
que o papel da mulher na sociedade era rediscutido. Peter Philips fazia obras com 
características figurativas, que mesclavam as configurações luminosas das máquinas de 
fliperama com modelos pin-up atraentes.  
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Essa cultura popular retratada na arte é resultado não das tradições culturais locais, e 
sim da industrialização e de seus objetivos comerciais. Assim como os produtos 
industrializados, o processo colaborativo da pop art procurava não determinar a identidade do 
artista em sua obra.  
Os estudos de Max Horkheiner e Theodor W. Adorno identificaram na pop art 
questões estudadas após a Revolução Industrial, como a pesquisa dos efeitos da mensagem 
sobre o receptor. Para eles, a indústria possuía um instrumento sutil de persuasão da sociedade 
em relação aos seus produtos, que serviriam para desviar a atenção dos verdadeiros interesses 
e condicionar a mente dos receptores aos prazeres superficiais (ESCOSTEGUY; JACKS, 
2005). As ideias propagadas pela indústria mantinham o senso comum baixo para diminuir o 
nível intelectual da sociedade.  
Opiniões contrárias foram expressas por intelectuais como René König, para quem 
um filme produzido para a massa possibilitaria um envolvimento maior que o de uma obra de 
arte, porque a linguagem cinematográfica utiliza meios variáveis de percepção para 
desenvolver uma mensagem. Assim, um filme não obtém o mesmo efeito em todos os casos, 
e seu impacto varia conforme o grau de instrução, o sexo, a renda e a idade do espectador 
(HONNEF, 2004). 
Lichtenstein, Olderburg, Rosequist e Warhol adotaram o estilo norte-americano em 
suas criações e aplicaram seus talentos na arte comercial, como o design gráfico, o design de 
produtos e a ilustração. Assim, a relação do artista com o mercado de arte mudou na era 
moderna. Os críticos e escritores passaram a promover o trabalho de arte com suas opiniões e 
também houve influência dos agentes responsáveis por comercializar as obras que 
representavam a estética das massas, a qual definia a cultura de massa.  
Algumas obras eram chamadas de kitsch, termo de origem alemã utilizado para 
categorizar cópias malfeitas de objetos. Nos Estados Unidos, a fama artística significava 
reconhecimento público, mas também era motivo de críticas com o sentido de que qualquer 
coisa poderia ser vendida como arte.  
Jasper Johns e Robert Rauschenberg preocupavam-se com a definição de obra de 
arte. Seus trabalhos são mais importantes para a esfera do real do que o trabalho dos artistas 
ingleses. As composições de Jasper possuíam mensagens contraditórias que induziam à 
reflexão. A combinação de motivos como bandeiras, alvos e números deixava o público em 
dúvida sobre seu real significado e a postura que deveria ter diante da obra, sem saber se dado 
objeto era um alvo ou uma bandeira.  
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Rauschenberg incluía em seus quadros elementos cotidianos, como pin-up, recortes 
de jornais e placas de sinalização, mesclando as colagens com pinceladas. Essas inserções 
geravam campos de tensão entre o artístico e o real. 
Os principais nomes da pop art exploravam a cultura popular visual e, nos segmentos 
escolhidos por cada um, desenvolveram e renovaram seus estudos. Lichtenstein explorou a 
linguagem dos quadrinhos e dos meios impressos, com algumas obras mostrando as retículas 
da quadricromia utilizada na impressão, uma forma de desmistificar e comprovar a ilusão de 
óptica que o sistema gráfico constrói para que nuances e degradês sejam percebidos. Warhol 
utilizou marcas de produtos de consumo reconhecidas pela sociedade norte-americana, como 
a Coca-Cola e as sopas Campbell’s, e preferia os métodos mecânicos, que possibilitavam que 
seus assistentes contribuíssem com a produção.  
A impessoalidade com que os temas eram tratados imprimia nas obras um traço 
individual, ou um sentimento que identificasse o autor, ao contrário do que ocorria com os 
artistas que produziam artesanalmente. A transposição de figuras vulgares da publicidade ou 
ícones da cultura popular para uma exposição ou galeria de arte tornava-os sofisticados, 
porque a imagem assumia outra personalidade e significado. 
A obra de Warhol é sem dúvida a que melhor representa o estilo, tendo influenciado 
a arte moderna e também a comunicação visual voltada para as culturas de massa (HONNEF, 
2004). 
A pop art se assemelha ao dadaísmo nas apropriações de marcas e imagens de 
personalidades, que ganhavam um novo sentido no contexto artístico em que eram 
empregadas. O princípio “pronto para a arte”, desenvolvido por Marcel Duchamp, também 
está presente em obras de Andy Warhol, Mel Ramos e Claes Oldenburg. Os momentos em 
que essas tendências artísticas surgiram são distintos: o dadaísmo surgiu antes da Primeira 
Guerra Mundial, enquanto a pop art nasceu no início da Guerra Fria, época em que havia 
ameaças bélicas, mas o diálogo entre as nações rivais impedia confrontos armados.  
A influência da pop art é percebida na new wave, estilo relacionado ao punk, porém 
com mensagens sem conteúdo político. 
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3.4 O punk no contexto do design gráfico 
 
Para Hollis (2010), o design gráfico do punk refletiu o descontentamento que 
originou o movimento punk. A falta de perspectiva de emprego para os jovens designers os 
levou a afrontar sua profissão com produções toscas e agressivas, destruindo o conceito 
estético dos anos 1970, o qual era influenciado por composições tecnológicas e tinha uma 
linguagem complexa. Porém, o conceito “faça você mesmo” não é exclusivo dos punks. Nos 
anos 1960, em pleno movimento hippie, o modo de vida alternativo contribuiu para que os 
editores ligados à contracultura editassem publicações mal-impressas em papel de baixa 
qualidade.  
Durante a Guerra do Vietnã, o Estado utilizava a televisão como meio oficial para 
divulgar seu ponto de vista. Os estudantes saíam às ruas para protestar e expressar sua 
opinião, cabendo aos pôsteres da contracultura e aos veículos underground expor os 
argumentos de uma geração contrária ao modo de vida vigente. As revistas alternativas eram 
feitas para que ninguém com mais de 30 anos as lesse, e sua informalidade refletia a ideia de 
que não era preciso ser especialista para produzir um jornal ou revista. 
                                                
44 WARHOL, Andy. Debbie Harry, 1984. Disponível em: 
<http://art2order.next.co.uk/scripts/zoom/zoom.pl?pid=420280>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
45 RAMOS, Mel. 1965. Disponível em: <https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/73/2b/d5/732bd5480d97cedaa58586457659e77f.jpg>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
46 OLDEMBURG, Claes. 1966. Disponível em: 
<http://www.museumonline.nl/imageproxyboijmans.asp?cache=yes&filename=BEK%201748%20(MK)%20pho
to%202.jpg>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
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No final dos anos 1960, o design gráfico expandira-se para outras áreas, havendo 
especialistas em diversos meios, como jornais e revistas, vídeo, publicidade e identidade 
corporativa.  
Alguns exemplos dessa expansão são a adoção de um logotipo pelo Canadá em 1969, 
porque seus governantes acreditavam que era preciso mais do que um bandeira para que o 
país fosse representado nos meios de comunicação; o papel do design na construção de uma 
imagem reconhecível para marcas como a Coca-Cola, no início dos anos 1970; os 
pictogramas apresentados pelos Jogos Olímpicos de Munique em 1972 como uma solução 
para problemas de comunicação; e o uso, influenciado pelo marketing, da comunicação visual 
por empresas aéreas para diferenciar suas espaçonaves das concorrentes, criando, além do 
logotipo, um planejamento visual para que a empresa tivesse personalidade e fosse percebida 
em todos os meios de contato com seu público consumidor. 
Segundo Hollis (2010), o design tornou-se uma ferramenta comercial para a indústria 
e o comércio, ficando associado às marcas e seus valores. Não era preciso que uma 
composição tivesse objetividade, ou que as palavras e imagens transmitissem uma mensagem 
específica, pois o contexto em que elas eram empregadas construía o sentido desejado pelas 
empresas.  
Acreditava-se que o estilo suíço, originário do modernismo, era o modelo de bom 
gosto que todos deveriam seguir para construir uma imagem e aplicá-la corretamente em 
meios diversos. Assim, o design tornou-se formal e naturalmente chegou ao esgotamento. 
Os designers dos anos 1970 não discutiam as bases desenvolvidas pelos modernistas. 
O grid, as fontes e as técnicas de enquadramento deviam permanecer, pois geravam as 
imagens gráficas de informação, mas não era preciso haver um modelo de bom gosto, 
impedindo que a criação se diversificasse e refletisse o senso comum e regional.  
Em contraposição ao padrão estabelecido, surgiu na Inglaterra um estilo influenciado 
pelo dadaísmo, representando a antiarte. O punk desconstruía o design e defendia a anarquia, 
o caos e a linguagem dos jovens londrinos, recheada de rebeldia, energia e agressividade. Sua 
composições traziam imagens retiradas de jornais e textos escritos a mão ou em máquina de 
escrever. A montagem era a matriz para a produção em série, por meio de copiadoras ou 
formas baratas de impressão. 
Nos Estados Unidos, o design gráfico do punk foi desenvolvido pela intuição de 
artistas amadores em trabalhos marcantes, como o logotipo dos Ramones, criado por Arturo 
Vega. Ao lado da marca dos Rolling Stones, criada com base nos lábios de Mick Jagger, é o 
símbolo mais icônico do rock.  
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Vega era um imigrante mexicano que morava próximo ao clube CBGB e ganhava a 
vida como letrista em um mercado, fazendo os cartazes de ofertas do estabelecimento. 
Tornou-se amigo dos integrantes dos Ramones e passou a trabalhar com eles na montagem 
dos equipamentos de som e na iluminação das apresentações da banda. Como tinha talento 
artístico, acabou produzindo volantes e folhetos para os shows das bandas punks no circuito 
nova-iorquino. O material era feito com primor técnico, combinando xerox, fotos instantâneas 
e colagens. Para ganhar um dinheiro extra com o trabalho para os Ramones, também começou 
a confeccionar camisetas, que eram vendidas nas apresentações; para ilustrá-las, criou a 
famosa marca inspirada na águia americana (TRUE, 2013). 
A explicação de Vega para o símbolo é de que, para ele, os Ramones refletiam o 
espírito e o caráter norte-americanos: eram jovens e tinham uma agressividade inocente, que o 
fazia lembrar de sua visita a Washington e de como ficou impressionado com a atmosfera da 
Casa Branca. Tal associação o levou a adaptar a águia oficial para a marca da banda: o ramo 
de oliveira foi substituído por uma macieira, porque os Ramones eram norte-americanos 
como uma torta de maçã; as setas foram mantidas acima da cabeça da águia, para representar 
a agressividade e a defesa da banda, caso fosse criticada; o taco de beisebol é uma 
homenagem a Johnny, que era fã do esporte; e a flâmula, em vez da inscrição original, (“De 
muitos, o único”), recebeu a frase “Hey, Ho, Lets Go”, o grito de guerra da banda. 
Desse modo, o logotipo criado por Arturo Vega mostra símbolos que representam a 
filosofia punk, ligada ao dadaísmo. A subversão está na ousadia de utilizar uma marca oficial 
dos Estados Unidos; a apropriação, no uso da águia e no novo significado dado a ela; a 
agressividade, nas flechas e no taco de beisebol; e o “faça você mesmo”, no fato de Vega não 
ser um artista formado e mesmo assim fazer um trabalho com seu talento e intuição. 
 
 
                                  Figura 3447 
                                                
47 À esquerda, o selo oficial dos Estados Unidos. Disponível em: 
<https://www.facebook.com/pages/Consulado-­‐ 
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 Os Ramones surgiram no cenário musical e punk em 1976, antes dos Sex Pistols. O 
conjunto de elementos e atitudes que indicavam o significado da filosofia punk ainda não 
estava determinado, mas a banda demonstrava todas as características do movimento em seu 
trabalho, como a simplicidade das composições, integrantes jovens e sem formação musical, 
letras sobre a insegurança e as incertezas da adolescência, e capas de álbuns cujo design 
gráfico lembrava os fanzines, com uma fotocópia de alto contraste em preto e branco e o 
nome “Ramones” acima em magenta. Eles vestiam jeans e jaquetas de couro, seus tênis eram 
surrados e rasgados, e os cabelos longos destoavam do estilo punk, sinalizando a influência do 
movimento hippie e sua transição para o punk (TRUE, 2013). 
O estilo ganhou profissionalismo com sua adoção por designers contrários ao 
modernismo da época, em que todas as composições deviam respeitar rigorosamente um grid 
de diagramação. O mercado de trabalho desses profissionais passou a ser o meio musical, a 
produção de revistas, fanzines, capas de álbuns e cartazes de apresentações.  
Trabalhos como o de Colin Fulcher, que adotava o nome Barney Bubbles, eram 
semelhantes ao design dadaísta, no qual a imagem representava a ideia verbal. A diferença 
estava na produção, que no punk era mais tosca e contava com tecnologias para a ampliação 
de fotos e textos e seu uso em positivo ou negativo, resultando em um controle maior sobre a 
peça (HOLLIS, 2010). 
Em 1977, o editor da revista Vogue, Terry Jones, publicou Um livro punk diferente, 
que reunia elementos experimentais, como imagens de jornais, textos impressos 
reaproveitados, fotos ampliadas, imagens distorcidas com o efeito de movimento do papel nas 
copiadoras, fotos instantâneas sem a calibração das cores, e fotografias com interferências 
feitas a caneta ou com estilete. A inovação foi transformar as limitações da tecnologia e dos 
originais manipulados em algo positivo; o que era um defeito ou algo inapropriado tornou-se 
uma linguagem. 
Rapidamente, o estilo agressivo e cru do design punk – que conviveu com estilos 
diversos, como o retrô, o modernismo atualizado, o comercial, o underground e o eletrônico  
– foi adotado por editores de revistas de comportamento jovem, como a Face, do editor de 
arte Neville Brody. Porém, isso acabou adequando a nova linguagem, já que essa apropriação 
consistia em aplicar o estilo visual punk, com suas variações de fonte e ruídos nas imagens, 
por meio de recursos digitais ou da habilidade dos diretores de arte da equipe, ou seja, as 
                                                                                                                                                   Americano/321344224631120?rf=284120214970099>.	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interferências não eram naturais como no design punk, e sim criadas especificamente para as 
matérias e para o projeto gráfico da revista. 
Na Holanda, o design refletiu os protestos contra as autoridades. Publicações 
seguiam o estilo direto do punk com textos escritos a mão combinados com imagens, 
representando os conflitos entre liberdade e repressão, conservadorismo e anarquismo. As 
discussões sobre o design gráfico holandês abordavam ideias como a de que a atividade era 
uma profissão e a de que o design tinha a obrigação de expor as relações de significado para 
que cada trabalho explicitasse seu contexto. (HOLLIS, 2010). 
A sociedade conservadora era antipática com os punks, por influência da mídia e 
pelo comportamento agressivo e não convencional proposto pelo movimento. Quanto à 
expressão artística, os punks podem ser considerados diletantes, porque não dispunham de 
técnicas apuradas e produziam com base em seu talento.  
Os clubes alternativos eram o lugar onde as bandas se apresentavam. A Galeria do 
Rock, no Largo do Paissandu, em São Paulo, era um ponto de encontro. Ali os jovens se 
reuniam na loja Punk-Rock, para trocar ideias e buscar informações sobre a cultura punk 
(BIVAR, 2001). 
O meio de divulgação eram os fanzines, impressos de baixa qualidade produzidos 
pelos integrantes do movimento. Nos quadrinhos, Bob Cuspe, do cartunista Angeli, foi o 
personagem que representou essa tribo nos anos 1980, sendo um dos protagonistas da revista 
Chiclete com Banana e aparecendo semanalmente nos quadrinhos do jornal Folha de São 
Paulo. Embora o personagem ajudasse a divulgar o movimento, os punks diziam que ele era 
caricato e não o legitimavam. 
 
3.5 A identidade visual dos Sex Pistols 
 
Segundo Escosteguy e Jacks (2005), os estudos culturais e as tradições literárias 
apontam fórmulas potencialmente aceitas pela sociedade para produtos de entretenimento, 
como filmes, seriados, músicas etc. Atualmente, esse conhecimento orienta a produção de 
conteúdo para que os investimentos sejam lucrativos. 
Para Garnett (2002), a cultura pop atual é um negócio administrado pela indústria de 
entretenimento, que se interessa apenas pelo que pode ser sucesso e dar lucro. É um momento 
diferente da época do surgimento dos Pistols, em que a cultura popular, influenciada pela arte, 
contribuía para a divulgação de novos modelos de conduta social. 
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O trabalho dos Sex Pistols transcendeu a música e atingiu a performance, unindo 
mensagem, música e estilo visual. Seu primeiro álbum destaca-se na história da música pop 
por representar o espírito do rock’ n’ roll. A mensagem da banda, assim como seu visual, 
criado por Jamie Reid, hoje é uma referência e documenta a essência do movimento punk. 
Os Sex Pistols emergiram em um momento em que seu discurso englobava um 
sentimento comum e a voz das classes discriminadas. Sua performance era única e ressoa até 
os dias atuais, tendo ocupado um espaço entre a arte e o pop que só existiu no final dos anos 
1970. Mesmo assim, a banda estava mais próxima da cultura pop e atingiu muitos jovens pelo 
mundo, que trocaram o pop tradicional por uma proposta revolucionária e contestadora.  
Esse fenômeno comprova a teoria dos estudos culturais, segundo a qual a cultura 
periférica influencia a dominante (ESCOSTEGUY; JACKS, 2005). Assim, a indústria 
absorveu o punk depois de seu auge e aplicou seus fundamentos no pop, que prevaleceu após 
o fim da primeira fase dessa cultura. 
O trabalho artístico de Jamie Reid frequentemente é apreciado nas galerias de arte, 
porém o processo foi diferente com os Pistols, rompendo com as normas institucionalizadas 
pela arte e pelo design gráfico. À primeira vista, mesmo com as influências do dadaísmo, o 
trabalho desenvolvido para a banda parece simplório, pobre e amador, mas, na época em que 
foi criado, destruiu os mais sólidos conceitos do que deveria ser uma peça de design gráfico. 
Por causa do punk, as revistas de moda dos anos 1980 deixaram de ditar o que era 
adequado para o momento e se transformaram em revistas radicais, que transgrediam por 
meio do chique.  
 
      
Figura 3448       Figura 3549     Figura 3650 
 
                                                
48 REID, Jamie. Shoplifters Welcome. Bright Future – Black. Disponível em: 
<http://www.artrepublic.com/prints/16182-bright-future---black-silkscreen-signed-limited-edition-of-50.html>. 
Acesso em: 6 fev. 2015. 
49 Revista Picturegoer, jan. 1959. Disponível em: <https://archive.org/details/ picturegoer12odha>. Acesso em: 6 
fev. 2015. 
50 REID, Jamie. Fuck (Yellow Pink), 1997. Disponível em: <http://www.opus-art.com/the-artists/artist/jamie-
reid/artwork-2930/fuck-green-orange>. Acesso em: 6 fev. 2015.	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O contexto dos anos 1970 contribuiu para a mensagem dos Sex Pistols e para o 
trabalho de Reid com a mesma intensidade. Nesse período, ele pôde experimentar e utilizar 
suas técnicas para montar o estilo visual que marcaria o punk na história. Suas 
experimentações só podiam ser realizadas com a banda; fora desse cenário, não teriam 
sentido. 
O punk foi uma subcultura, ou seja, se opôs à cultura dominante. Era o oposto do pop 
tradicional, e este era a negação do punk – os dois eram culturas rivais. Por ser inovador, no 
entanto, o punk alterou a concepção de música popular conhecida como new wave ou pós-
punk.  
A arte girava em torno do mercado de consumo, cujo interesse era agradar e vender 
mais. O punk contrariou essa lógica e transformou o pop em arte. Elementos da cultura pop, 
como jingles, anúncios e ícones da propaganda, foram questionados e parodiados. Um 
exemplo é a música Material Girl, da Madonna, que foi ridicularizada na faixa Bared Face 
Cheek, da banda inglesa Toy Dolls. Esse tipo de apropriação era inspirado pela pop art, dos 
anos 1960, quando The Who Sell Out (1967), da banda The Who, incluiu paródias dos jingles 
veiculados na época (GARNETT, 2002). 
Além disso, o punk seguiu a teoria situacionista, que promove práticas culturais 
minimalistas, e a divulgou nos mesmos meios adotados pelos artistas populares, porém na 
contramão do modo deles.  
Quando os Sex Pistols alcançaram o primeiro lugar nas paradas inglesas com o 
compacto God Save the Queen, lançado em 1977, pela primeira vez o nome do artista e título 
da composição não foram registrados nas listas, sendo substituídos por um grosso traço preto, 
pois a banda sofria censura.  
Embora ocupassem o mesmo espaço das estrelas populares, os Pistols recusavam as 
mordomias oferecidas pela indústria musical. A banda foi além e, com sarcasmo, questionou e 
afrontou os ícones da cultura pop ao afirmar que estes estavam no negócio por dinheiro. Ao 
zombar do posto que ocupava, o grupo revelava a consciência de que o mais importante não 
era aquela posição de destaque, e sim a mensagem que transmitia. 
A diferença entre os Sex Pistols e as outras bandas é seu significado em relação aos 
artistas populares. Hoje a música deles não pode ser rotulada como classic rock, como ocorre 
com o Clash e os Ramones. A autenticidade do que produziram criou uma posição única na 
história do rock, e prova disso é a associação direta que as pessoas fazem entre a banda e o 
movimento punk. Quando se fala em punk, logo se pensa na música e no visual dos Sex 
Pistols, pois a linguagem visual desenvolvida por Reid foi incorporada pelo movimento, e a 
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sincronia de seu trabalho gráfico com a banda fez com que imagem e som compusessem uma 
mensagem única, uma complementando a outra, estimulando a percepção sensorial. 
Assim como a banda se apropriou de ícones do pop, Reid utilizou elementos 
culturais veiculados nos meios de comunicação para compor imagens que a representassem. 
Lembrando a recriação da Monalisa por Duchamp, algumas montagens incluíam fotos oficiais 
da rainha Elizabeth, com interferências que alteravam o significado da mensagem. 
O que levou Reid a seguir esse caminho foi sua experiência com a política 
esquerdista nos anos 1970, quando ele editou o jornal Suburban Press, que fazia trabalhos 
com recortes e colagens de fotos e com slogans retirados de publicações, caracterizando-se 
pelo humor e pelo sentimento dadaísta. Outra similaridade desse jornal com o punk era o uso 
dos mesmos meios da imprensa tradicional, porém para veicular uma mensagem diferente. A 
subversão tinha como alvo ícones e mensagens oficiais do governo, como a do transporte, 
cujo sentido Reid alterava.  
A retórica de seus trabalhos despertou o interesse de Malcom MacLarem, que o 
convidou para trabalhar com sua banda. Para Reid, essa foi a oportunidade de colocar em 
prática tudo o que planejava, com liberdade absoluta para expressar seu ponto de vista 
político, que se alinhava com os propósitos da banda. Com o sucesso do grupo, Reid percebeu 
que a sua obra atingiria um grande público e discutiu com Malcom os objetivos de seu 
trabalho para a banda. Com isso, traçou um plano para reforçar a mensagem dos Pistols e 
também para associá-los à loja Sex, de Malcom. 
No compacto dos Pistols Pretty Vacant, o lado B trazia uma releitura da música No 
Fun, dos Sooges. Como gravar uma música de outro grupo é uma forma de apropriação, Reid 
escolheu duas ilustrações oficiais do sistema de transporte londrino e alterou o letreiro dos 
ônibus para “Lugar Nenhum e Tédio”. A capa do compacto mostrava um quadro com o vidro 
quebrado, de modo que a mensagem era que ninguém sabe onde cairá um vidro estilhaçado. 
Tratava-se de uma alusão ao próprio trabalho da banda, que naquele momento era 
imprevisível. As imagens dos ônibus com os letreiros alterados indicavam que não havia 
esperança. O trabalho de Reid e dos Pistols era arriscado. O melhor exemplo disso é a 
apropriação do símbolo nazista, a suástica, para compor colagens com imagens de soldados e 
a chamada “Junte-se ao Exército do Rock’ n’ Roll” ou  “A música te mantém sob controle”. O 
duplo sentido era de que o rock afastaria os jovens do fascismo, ou que o rock era usado pelo 
sistema para anestesiar a juventude. 
Em 1979, o trabalho de Reid se refletiu em um pôster dos Dead Kennedys para o 
compacto California Über Alles. A ilustração era composta de uma multidão reunida no 
 
 
125 
festival de Woodstock, com folhas de maconha em forma de suásticas, e a chamada dizia 
“Nunca confie em um hippie”, seguida pelo nome da música. Essa mensagem irônica era um 
uma crítica e um ataque aos hippies, que utilizavam um discurso libertário para obter lucros e 
poder sobre os jovens, em uma relação autoritária que contrariava o princípio punk de 
igualdade. Os roqueiros hippies eram tratados como semideuses, apresentavam-se em palcos 
enormes e posicionavam-se acima da plateia, uma postura que, agravada pela exploração 
comercial, era considerada fascista pelos punks. 
Entretanto, o protesto de Reid, dos Pistols e dos Dead Kennedys era uma utopia, 
porque toda cultura é explorada comercialmente em algum momento. Mesmo assim, eles 
ajudaram a desmistificar a crença de que somente aqueles preparados tecnicamente podem 
emitir sua visão política e artística por meio da arte. Com isso, possibilitaram que seu público 
acreditasse ser capaz de fazer o mesmo que seus artistas preferidos, conforme a filosofia “faça 
você mesmo”.  
Após esse período, porém, o “faça você mesmo” tornou-se uma fórmula de produção 
que não traduzia o sentido pregado pelo punk. O momento histórico era outro, e mesmo 
expoentes como Reid não obtiveram o mesmo efeito ao tentar aplicar essa filosofia em outras 
situações. Por fim, alguns desistiram e outros se tornaram artistas ou profissionais de sucesso. 
O único movimento inglês que se aproxima do espírito punk é a nova arte britânica, 
feita por artistas como Damien Hirs e Sarah Lucas, que, segundo os críticos de arte, 
representam o renascimento da pop art e do situacionismo provocativo do punk (GARNETT, 
2002). Essa tendência artística incorpora elementos populares, ou supostamente de baixa 
qualidade, e aproxima o popular da arte acadêmica, assemelhando-se ao efeito alcançado pelo 
punk ao reconfigurar a relação entre a arte erudita e a popular.  
O trabalho que melhor ilustra esse espírito é POP, de Gavin Turk, uma escultura em 
tamanho natural de Sid Vicious segurando uma arma, em uma referência ao videoclipe da 
música My Way. Influenciada pela pop art, a obra representa o momento da história do punk 
no qual Sid era um produto de consumo. A escultura é envolta por uma caixa de vidro, que 
transforma uma figura pop em arte. 
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     Figura 3751                   Figura 3852                        Figura 3953 
 
3.6 A identidade visual dos Dead Kennedys 
 
Representantes da segunda onda punk, os Dead Kennedys estabeleceram-se em  
São Francisco, que, por sua tradição em defesa dos direitos das minorias, naturalmente 
acolhia os valores da cultura punk. Nos anos 1960, a cidade havia sido um refúgio para os 
hippies – com quem Eric Boucher, conhecido como Jello Biafra, teve uma rápida experiência 
no Colorado (OGG, 2014) –, o que levou a banda a acreditar que poderia retomar os valores 
daquela época com o princípio “faça você mesmo”.  
O nome “Dead Kennedys” simboliza o fim do sonho norte-americano em razão do 
assassinato de Robert Kennedy, que completava 10 anos em 1978, quando a banda iniciou seu 
trabalho. A história do grupo é marcada pelo ativismo político e cultural, bem como pelo 
pioneirismo ao explorar meios alternativos e independentes de promoção e divulgação.  
Com poucas execuções em rádio, os Dead Kennedys mantiveram-se à margem da 
indústria fonográfica e somente produziram com gravadoras independentes. Em suas 
excursões fora dos Estados Unidos, demonstravam verdadeiro horror pelas políticas norte-
americanas e ficaram conhecidos como antiembaixadores. 
O sarcasmo político já estava presente no single de estreia, California  Über Alles, de 
1979, que comparava a política do então governador da Califórnia, Jerry Brown, com as 
práticas fascistas. A comunicação visual ficou a cargo de Janie Reid, que utilizou as frases “A 
                                                
51 TURK, Gavin. Che Guevara. Disponível em: <http://gavinturk.com/artworks/tags/Che-­‐Guevara>.	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música te mantém sob controle” e “Nunca confie em um hippie” para ressaltar a visão de 
Biafra em relação aos hippies, que haviam trocado o idealismo por ganância.  
As apresentações dos Dead Kennedys associavam música com a performance teatral 
do vocalista, que imitava ditadores e pastores embriagados. Biafra acreditava que a linguagem 
visual reforçaria sua mensagem, e fez uma parceria com Winston Smith para traduzir 
graficamente o trabalho do grupo.  
Winston Smith estudou arte clássica na Itália e chegou a São Francisco de carona. Lá 
começou a trabalhar como roadie e conheceu a cena punk local, que unia música, cinema, 
fotografia, moda e artes visuais. Seus primeiros trabalhos foram folhetos de shows que 
parodiavam apresentações, com atrações principais e outras criadas por ele. Sua fonte de 
imagens e textos eram revistas, folhetos e jornais, havendo uma predileção por imagens que 
relacionadas ao sonho de consumo norte-americano da década de 1950, as quais assumiam 
uma nova significação no contexto de suas criações sarcásticas.  
Com o artista Jayed Scotti, Winston Smith publicou a revista Fallout, que, além de 
informações da cultura punk, divulgava seu trabalho com colagens, montagens fotográficas e 
anúncios fictícios, posteriormente utilizados em materiais para os Dead Kenedys.  
O trabalho de Smith se caracterizava pela sofisticação, pela astúcia, pelo olhar afiado 
para o equilíbrio de suas montagens, pela ironia sarcástica e pelo uso do design gráfico para 
convencer. Além das capas polêmicas – como a do álbum Bedtime For Democracy, de 1986, 
que trazia um crucifixo tridimensional formado por notas de dólar –, seu trabalho mais 
reconhecido é o logotipo dos Dead Kennedys, uma marca simples, objetiva e direta que une 
as letras D e K em uma única forma, com as cores preto e vermelho (OGG, 2014). Como 
mencionado, essas cores eram utilizadas pelos dadaístas, que associavam o preto ao poder do 
capitalismo, e o vermelho, à força dos trabalhadores (HOLLIS, 2010). 
Desse modo, os trabalhos de Winston Smith e Jamie Reid guardam paralelos tanto 
pela criação de um sistema visual para o movimento punk como por sua influência sobre 
outros designers. 
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        Figura 4054            Figura 4155                     Figura 4256                     Figura 4357 
       
        Figura 4458                               Figura 4559                        Figura 4660 
 
3.7 Fanzines como meio de comunicação entre os punks 
 
Magalhães (2011) esclarece que “fanzine” é um neologismo criado em 1941 por Russ 
Chauvenet e formado pela contração das palavras inglesas “fanatic” e “magazine”. Em 
português, o sentido seria algo como “revistas de fãs”. Trata-se de um tipo de publicação 
amadora produzida por fãs e destinada aos fãs de algum tipo de expressão artística. Tendo 
origem nos Estados Unidos na década de 1930, com autores de ficção científica, essas 
publicações eram a única forma de jovens artistas exporem seus trabalhos, classificados como 
subcultura ou subliteratura. 
Os fanzines têm um caráter de resistência e inovação, motivo pelo qual difundiram pelo 
mundo novas tendências culturais. Além de serem uma forma de experimentação artística,  
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faziam análises sobre aspectos da arte com desprendimento, senso crítico e independência, 
pois não necessitavam de espaços publicitários que viabilizassem sua edição e produção. 
No Brasil, o primeiro fanzine surgiu em 1965 e foi chamado de boletim. A primeira 
edição foi feita em Piracicaba (São Paulo) por Edson Rontani, com o título Boletim Ciência-
Ficção Alex Raymond, sendo dedicada às histórias em quadrinhos. Somente no final da 
década de 1970 é que o termo “fanzine” ficou conhecido, devido às publicações relacionadas 
ao movimento punk inglês. 
Os fanzines são distribuídos à margem do mercado editorial e têm um forte apelo 
comunitário. Representam o pensamento de indivíduos, associações ou grupos aficionados 
por algum assunto, que produzem seus próprios materiais para trocar informações e 
experiências e, assim, enriquecer seus conhecimentos sobre o tema de interesse. São 
publicações marginais relacionadas a manifestações artísticas menosprezadas pela grande 
imprensa. 
Por suas características libertárias e sua independência, o fanzine se tornou o canal de 
comunicação do punk. As principais capitais mundiais, como Londres, Nova York e São 
Paulo, tiveram várias edições, que enfocavam os assuntos de interesse da tribo, como música, 
comportamento, posições políticas e agenda de apresentações. 
Os fanzines foram a fonte da vanguarda cultural de uma sociedade ao abordarem 
diversos assuntos. No campo das artes visuais, foram o meio pelo qual se experimentaram 
novas linguagens. Sua linguagem textual traduzia exatamente as gírias e os termos utilizados 
pelos grupos a que se destinavam.  
Como grandes editoras não tinham a proximidade necessária com esse público para 
produzir algo dirigido a ele, os fanzines se tornaram uma fonte de consulta para grandes 
empresas que buscavam inovar em seu projeto gráfico e estilo textual ou incorporar a 
linguagem de uma tribo urbana para estabelecer um canal de comunicação com um grande 
público.  
Grandes nomes, como Angeli, Ziraldo, Laerte e Paulo Caruso, iniciaram suas carreiras 
em fanzines. Hoje, publicam seus trabalhos em jornais como Folha e Estado de São Paulo e 
influenciam jovens cartunistas. 
Segundo Magalhães (2011), os fanzines têm o objetivo de aprofundar o conhecimento 
sobre o objeto que justifica sua produção. As tiragens são baixas e dirigidas a um público 
restrito, interessado e conhecedor do assunto. A produção editorial e gráfica é amadora e 
realizada com baixo investimento. Em alguns casos, as vendas não pagam as cópias feitas 
para a distribuição, o que também os diferencia dos veículos de massa. Porém, os assuntos 
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tratados são discutidos profundamente pelos leitores, que classificam os fanzines como um 
meio de intercâmbio de informações e opiniões críticas, e esses debates terminam por 
influenciar publicações maiores. 
 
Uma das características mais importantes dos fanzines é que seus editores se 
encarregam de todo o processo de produção. Desde a concepção da ideia até a coleta 
de informações, a diagramação, composição, a ilustração, a montagem, a paginação, 
a divulgação, a distribuição e a venda, tudo passa pelo domínio do editor, que 
aprende a lidar com o produto jornalístico de uma forma global. O controle de todo 
o processo editorial, embora exija mais tempo e habilidade, dá ao editor maior 
liberdade de criação e execução da ideia. (MAGALHÃES, 2011, p. 45). 
 
Até o final da década de 1980, os fanzines eram concebidos como veículos impressos e 
ocupavam um espaço paralelo ao das publicações do mercado, mas isso não significava que 
eles fossem uma imprensa alternativa, pois não eram uma opção de mercado para a indústria 
editorial. Eles eram parte de uma cultura livre e independente, descomprometida com o 
mercado editorial que produz para a massa. Como veículos de comunicação dirigida, 
atendiam apenas às expectativas de um público restrito e qualificado. 
Os meios de impressão rudimentares foram usados até que novas tecnologias gráficas 
surgissem, possibilitando que a qualidade do material editado e impresso melhorasse 
consideravelmente. No início, a fotocópia e o mimeógrafo eram os meios mais utilizados, a 
edição dos conteúdos era feita a mão ou datilografada, e as ilustrações eram produzidas pelo 
próprio editor ou por jovens cartunistas que desejavam apenas divulgar seu trabalho. Com o 
surgimento dos programas de editoração eletrônica e da internet, que permitem a criação de 
ilustrações e imagens com qualidade razoável, o visual gráfico tornou-se mais profissional, 
variando conforme o conhecimento do editor sobre os programas e design gráfico. 
Craig O’Hara (2005) afirma que os fanzines da cultura punk também aderiram às novas 
tecnologias de editoração e impressão, tornando-se mais profissionais. Contudo, continuaram 
sem numeração de páginas, que talvez seja uma forma de acreditar na ordem em meio à 
desordem.  
Alguns fanzines tornaram-se populares, o que aumentou consideravelmente sua tiragem 
e melhorou sua distribuição, a qual passou a ser feita em grandes lojas. Essa mudança 
possibilitou a propagação da cultura punk entre pessoas que não tinham nenhuma ligação com 
o movimento.  
Para Magalhães (2011), os fanzines não são um negócio sustentável e o editor não 
alimenta expectativas de retorno financeiro, motivo pelo qual as publicações duram pouco 
tempo e não têm periodicidade regular. 
 
 
131 
Após o AI5, o governo colocou censores nas redações dos principais veículos de 
informação do Brasil. A grande impressa passou a ser controlada pelo governo, que a impedia 
de publicar informações sobre acontecimentos políticos. Coube à imprensa alternativa 
registrar os fatos desse período e alertar a sociedade civil, as organizações populares e seus 
movimentos de base.  
Os veículos independentes eram liderados por intelectuais da oposição e não tinham 
nenhum vínculo com as classes dominantes. Ao transmitirem a opinião de grupos, como 
amigos de bairro, classes eclesiásticas e grupos estudantis, ficaram conhecidos como uma 
forma de resistência política na América Latina contra os regimes ditatoriais. 
Em 1969, surgiu o formato tabloide, que foi empregado na maioria das edições 
alternativas, ficando associado à esquerda. O’Hara (2005) afirma que alguns fanzines norte-
americanos contrários aos governos adotaram o tabloide por considerá-lo uma linguagem de 
esquerda. No Brasil, esse formato foi escolhido para publicações clandestinas com pequenas 
tiragens e distribuição precária, as quais, apesar disso, constituíam o maior fórum de debate 
sobre as condições sociais e políticas, além de conscientizarem a imprensa oficial brasileira. 
Os veículos alternativos perderam espaço com a abertura democrática, iniciada no 
governo Geisel e motivada pelas pressões populares, assim como pela publicação na grande 
imprensa de assuntos proibidos até então. O golpe de misericórdia da imprensa independente 
foram os atentados a bancas de jornal realizados por extremistas de direita, que não 
concordavam com o rumo democrático que o país tomava.  
Alguns editores explicam que os fanzines são independentes, mas não alternativos, 
porque não concorrem com as publicações da imprensa tradicional. As semelhanças entre os 
fanzines e a imprensa alternativa são a produção e distribuição, e o que realmente difere um 
do outro é o conteúdo. A revista é um meio de divulgação de artistas que ainda não têm 
espaço nos meios de grande penetração, e o fanzine é o veículo que discute o trabalho desses 
artistas. 
Em 1981, surgiram os primeiros fanzines punks brasileiros: Factor Zero, editado por 
David Strongos, da banda Anarcólatras, de São Paulo, e Exterminação, de São Bernardo do 
Campo, editado pela banda Ustler. Ambos refletiam o espírito punk e hardcore.  
Nessa fase, os fanzines punks eram editados pelos artistas, que registravam sua própria 
história e a divulgavam para seus seguidores, reforçando a aproximação entre artista e 
público. Assim, os editores eram pesquisadores e sujeitos de suas publicações.  
Por causa dos diversos fã-clubes de cantores e músicos e do movimento punk, no final 
dos anos 1970 a produção cresceu. 
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Foi com esse movimento que apareceram os fanzines voltados exclusivamente para 
a música punk, ou dos punks enquanto grupos de militância e atitude contestadora. 
Um marco nesse tipo de fanzine aconteceu em 1976, quando foi lançado Sniffing 
Glue (Cheirando Cola). Segundo Antonio Bivar, o editor do fanzine Mark Perry, na 
época um bancário entediado de 19 anos, um dia ouviu um disco da banda Ramones, 
assistiu ao grupo ao vivo e, entusiasmado, decidiu escrever uma crítica a respeito. 
Assim surgiu o primeiro fanzine punk, com oito páginas e duzentos exemplares de 
tiragem. (MAGALHÃES, 2011, p. 45). 
 
De acordo com O’Hara (2005), os fanzines surgiram no final da década de 1970 em 
função do movimento punk e desde o começo havia os mais variados gêneros, sobre temas 
como pornografia, sexo, ativismo político e universo gay, além de alguns que eram 
conservadores. Para o autor, essas publicações foram o principal meio de intercâmbio do 
movimento, porque eram feitas por punks para punks, o que reforça a afirmação de Magalhães 
de que fanzines são produtos de fãs para fãs.  
Os primeiros tiveram vida curta por serem apenas diversão para seus criadores. As 
páginas não tinham numeração, eram impressas em copiadoras e distribuídas pelo correio, 
sem nenhuma rentabilidade. Seus editores tinham uma grande ânsia de expressar suas ideias e  
opiniões.  
Havia também os fanzines picaretas e sem criatividade, que utilizavam a argumentação 
punk apesar de terem resenhas e espaços publicitários, além de, na opinião de O’Hara (2005), 
entrevistas chatas que nada acrescentavam a quem as lesse.  
O autor analisou os três maiores fanzines norte-americanos: Flipside, Slash e 
Maximunrockandroll. Todos possuíam tiragem acima de mil unidades e traziam matérias 
sobre música, política, filosofia e estética. O Flipside custava US$ 0,25, era tosco, possuía 
uma temática adolescente e foi classificado como uma diversão boba. O Slash era mais adulto 
e intelectual, e por isso se tornou o maior fanzine da Califórnia, tendo até entrevistado punks 
europeus. Com seu crescimento, transformou-se em revista e perdeu o enfoque punk, ficando 
conhecido como um veículo de música alternativa. Seu ideal, inspirado na filosofia “faça você 
mesmo”, era “Seja mais que uma testemunha, qualquer um pode e deve possuir a sua 
publicação”.  
De São Francisco, o fanzine Maxinumrock’n’roll teve até um programa de rádio, que 
abordava música, política e os ideais punks. Com um conteúdo denso e coerente, esse fanzine 
chegou a ser distribuído em Paris e outras capitais europeias, fazendo a comunidade punk 
mundial se unir. O editor incentivava seus leitores a participar da produção de conteúdo, e o 
Maxinumrock’n’roll teve publicações em várias regiões do mundo, como América Latina e 
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União Soviética. Sua abrangência possibilitou comparar os interesses e a forma como os 
indivíduos assimilavam o movimento pelo mundo. 
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De São Francisco, o fanzine Maxinumrock’n’roll teve até um programa de rádio, que 
abordava música, política e os ideais punks. Com um conteúdo denso e coerente, esse fanzine 
chegou a ser distribuído em Paris e outras capitais europeias, fazendo a comunidade punk 
mundial se unir. O editor incentivava seus leitores a participar da produção de conteúdo, e o 
Maxinumrock’n’roll teve publicações em várias regiões do mundo, como América Latina e 
União Soviética. Sua abrangência possibilitou comparar os interesses e a forma como os 
indivíduos assimilavam o movimento pelo mundo. 
A iniciativa dos fanzines punks de incentivar a produção de conteúdo pelos leitores 
atualmente é algo comum. Segundo Gillmor (2014), a produção de conteúdos midiáticos pela 
audiência está em pleno desenvolvimento e maior do que previsto na década de 1990. Porém, 
a coprodução na era do conhecimento, que tem Pierre Lévy (2004) como um importante 
estudioso, ocorre por motivos diferentes: hoje as pessoas criam conteúdos devido à facilidade 
de publicação nos meios digitais; nos anos 1980, os fanzines eram a forma de expressão de 
um grupo que apreciava uma cultura marginalizada pelos meios de comunicação, e a 
participação dos adeptos visava representar a diversidade cultural existente e exercer a 
igualdade. 
O editor Tim Yohannani, do Maxinumrock’n’roll, acreditava que as publicações 
independentes eram reflexo das crenças e ideais de quem as produzia. Seu fanzine propunha 
                                                
61 Fanzine Factor Zero. Disponível em: <https://punkinfluencia.wordpress.com/2013/06/07/fanzine/>. Acesso 
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64 Fanzine Maxinumrock’n’roll. Disponível em: <http://www.allgonewrong.com/images/zines/large/14.jpg>. 
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uma participação cidadã por meio do diálogo sobre política, igualdade social, música e 
entretenimento, do ponto de vista punk.  
Yohannani recebeu críticas por definir o que era punk, pelo poder que sua publicação 
teve sobre os leitores, que a viam como uma referência para apoiar ou boicotar algum político 
ou produto comercial, e também por uma suposta manipulação dos mais jovens. O editor 
tinha sua posição e tomava atitudes polêmicas, como a exclusão de uma matéria sobre uma 
banda skinhead, com a justificativa de não querer dar espaço para reacionários que 
contribuíam para o crescimento da estupidez e do racismo. 
Os objetivos do Maxinumrock’n’roll eram possibilitar discussões que refletissem o 
ativismo progressista da cena punk; promover as atividades ligadas ao movimento; 
proporcionar mudanças internacionais na política, na cultura e na sociedade; ligar as pessoas e 
torná-las ativas em relação aos ideais do movimento, com ações positivas.  
Esse fanzine ampliou suas atividades com shows alternativos, uma editora própria e 
uma loja de discos. Nenhuma das atividades tinha fins lucrativos, e o objetivo era promover o 
ideal punk. Para Tim Yohannani, o melhor exemplo que o fanzine poderia dar aos seus 
leitores eram a integridade da equipe, que não recebia salário, e a transparência por meio da 
publicação dos relatórios financeiros. 
Já o fanzine Profane Existence era o mais radical: defendia os ideais anarquistas e 
promovia bandas politizadas. Inicialmente, tinha o formato 21 x 28 cm, mas depois mudou 
para o formato de tabloide, associado à imprensa alternativa e a jornais de esquerda. Seus 
redatores eram influenciados pelos punks ingleses e eram politicamente agressivos, o que fez 
da publicação a segunda mais influente, tendo uma grande difusão e chegando a ser 
distribuída na Europa.  
O Profane Existence procurava promover o ativismo cultural e anarquista, porque 
acreditava que essa era a forma de combater a alienação, responsável por manter a sociedade 
separada e pacífica. Em outros países, esse fanzine foi fonte de informações sobre o 
movimento punk e um recurso para compreender seus ideais (O’HARA, 2005). 
O Maxinumrock’n’roll perdeu sua força e o ativismo com a morte de seu editor, e o 
Profane Existence parou de ser publicado, o que esvaziou a cena punk. Porém, essas 
publicações deixaram um grande legado como fonte de pesquisa sobre a história do punk, pois 
cumpriram o papel de comunicar ideias e definir a cultura punk. 
No Brasil, a diagramação caótica e a proposta intransigente dos fanzines punks 
influenciaram as edições anarquistas fora do meio punk. Na música, a ideia de o artista criar 
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seu material de divulgação atingiu compositores de outros gêneros, como os Mulheres 
Negras, que editaram seu próprio fanzine no final dos anos 1980.  
Assim, surgiram pelo Brasil publicações de heavy metal e para skatistas, entre outras. 
Muitos fanzines foram feitos sobre a vida, obra e ideologia de Raul Seixas, e a banda punk 
Cólera editou o CIC (Centro de Informações do Cólera), que era distribuído em 
apresentações, lojas de discos e locais frequentados por punks.  
Contudo, no final dos anos 1980, os fanzines entraram em crise devido ao custo da 
impressão, que se elevou e diminuiu as edições. 
 Em seu livro sobre os fanzines brasileiros, Oliveira (2006) conta que, inicialmente, os 
fanzines punks do país tratavam apenas das bandas, mas a evolução do movimento para outras 
áreas além da música os levou a falar de temas cotidianos, comportamentais e políticos. Ao se 
posicionarem em relação aos conflitos entre os diversos grupos da capital, da periferia e do 
ABC, as publicações contribuíram para que a paz entre eles fosse selada no evento “Começo 
do fim do mundo”. 
Os fanzines paulistas tinham a missão de divulgar a agenda cultural, orientar os leitores 
quanto aos ideais e à representatividade do movimento e corrigir falhas de comunicação e 
postura. Eram uma forma de intercâmbio para os jovens que viviam longe da capital e não 
podiam acompanhar o movimento de perto. Por meio dessas publicações, eles podiam 
contatar outros jovens e trocar ideias, experiências e informações. 
Além dos fanzines de integrantes de bandas, Oliveira (2006) cita um estudo de alunos 
de jornalismo da PUC que resultou no jornal-laboratório Lixo Reciclado. Ao reunirem pautas 
com os editores de fanzines da cidade, os estudantes constataram que não havia rivalidade 
entre eles, sendo comum nos editoriais a oferta de ajuda para iniciar um projeto novo.  
 
No número 5, Mark aconselha aos leitores: Não se satisfaçam com o que nós 
escrevemos. Saiam e comecem seus próprios fanzines, ou mandem suas críticas à 
imprensa do sistema, vamos pegá-los pelos nervos e inundar o mercado com a 
escrita punk. (OLIVEIRA, 2006, p. 22). 
 
Assim, o conhecimento era transferido pelos mais experientes àqueles que desejavam 
expressar sua opinião, pois se acreditava que, quanto mais opiniões, melhor seria para todos. 
Também era comum outros fanzines serem distribuídos com uma publicação conhecida, 
acompanhando-a na forma de encarte. 
As edições paulistas não eram escritas somente para punks. Havia a preocupação de que 
elas alcançassem o maior número possível de leitores, para instruir sobre o movimento 
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aqueles que não faziam parte dele e assim não discriminar ninguém. As matérias solicitavam 
aos leitores que eles escrevessem para emitir suas opiniões. 
Oliveira (2006) chama de caverna o período de 1977 a 1981, quando as informações 
chegavam somente pela grande imprensa, que distorcia o significado da cultura punk e gerava 
ruídos sobre o comportamento dos primeiros adeptos, como a violência exagerada e o uso de 
símbolos como a suástica, atitudes de desinformados pela imprensa.  
Esse período ficou marcado pela grande rivalidade e disputa de território entre os 
grupos, que duelavam para obter o respeito à base do medo e para provar quem era mais punk. 
Talvez esses confrontos acontecessem porque os chamados grupos punks não tinham unidade, 
sendo formados por punks, roqueiros e hippies, de modo que a violência seria uma forma de 
deixar no movimento somente quem era punk.  
Mundialmente, 1982 foi o grande ano para a cultura punk. O movimento se revigorou, e 
em São Paulo surgiram muitas bandas e fanzines que contribuíram para esclarecer e divulgar 
os assuntos de interesse. Aconteceram também os primeiros contatos para que houvesse paz 
entre os grupos punks. Como medida para conter as confusões, além da agenda de 
apresentações, informava-se o trajeto para chegar ao local, aconselhava-se que os ônibus não 
fossem depredados, pois todos precisariam deles para voltar, e pedia-se que ninguém 
esquecesse os documentos, porque quem andasse sem eles poderia acabar preso. 
Os fanzines denunciavam ações violentas da polícia contra punks, já que a versão deles 
não interessava aos veículos tradicionais. Um exemplo ocorreu em 26 de março de 1983, 
quando um show foi interrompido na rua São Caetano, vários garotos foram presos e tratados 
como marginais, e a casa foi fechada mesmo tendo alvará de funcionamento.  
Denúncias de interesse da população também eram pauta. Em 1984, foi publicada uma 
matéria intitulada “Uma polícia pronta para matar”, que mostrava o número de mortos pela 
Rota, grupo de elite da Polícia Militar de São Paulo. Outros problemas sociais que apareceram 
nos fanzines foram o descaso com os migrantes nordestinos, que chegavam à cidade sem 
dinheiro e viviam em condições sub-humanas; o alto índice de poluição na cidade de Cubatão 
em 1984, o que causou o nascimento de crianças deformadas e sem cérebro; e um vazamento 
de gasolina nos canais da Petrobras, provocando um grave incêndio na favela Vila Socó, 
também em Cubatão, o qual os bombeiros não conseguiram conter e matou 190 pessoas 
(somente 15 delas foram reconhecidas, e as demais foram sepultadas quando os bombeiros 
derramaram cal pelo terreno). A atenção dos fanzines a problemas como esses, que iam além 
da cultura punk, comprovava o amadurecimento do movimento. 
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Quanto ao combate à violência gratuita, os fanzines cobriam eventos e criticavam 
aqueles que a praticavam. Quando os eventos ocorriam pacificamente, como o 1o Festival 
Punk de Presidente Prudente, em 24 de março de 1984, a mensagem era de incentivo, pois o 
movimento precisava de exemplos como esses (OLIVEIRA, 2006). 
Além disso, para conter a guerra entre punks que se instalou na cidade de São Paulo, os 
fanzines discutiram o que era ser punk, em busca de um padrão de conduta e de um caminho 
para corrigir sua imagem. Com essa discussão, porém, passou-se a questionar e julgar os 
indivíduos, as opiniões divergiram e o desejo de limpar o movimento, excluindo aqueles que 
supostamente não eram punks verdadeiros, gerou ainda mais confusão, embora os fanzines 
defendessem que a violência deveria ser inteligente e jamais chegar às vias de fato. 
As drogas também foram alvo dos fanzines, que alertavam os jovens sobre os riscos de 
usá-las. Para os editores, os entorpecentes eram uma ferramenta do sistema para anestesiar a 
juventude e, assim, facilitar sua condução. Livres desse mal, os jovens poderiam ter 
consciência dos problemas sociais e ter uma participação ativa nessas questões, que eram 
valorizadas pelos fanzines. As publicações convocavam os punks para manifestações 
pacíficas pelas causas ambientais e sindicais, assim como para congressos estudantis, a fim de 
que o movimento tivesse uma proposta ativa e positiva para a sociedade. 
O significado de “anarquia” era confuso entre os punks, que, quando interpretavam o 
conceito de maneira errada, cometiam atos de desordem e destruição gratuita. Coube aos 
editores dos fanzines procurar esclarecer o assunto, por meio de resumos e interpretações de 
textos anarquistas, como os do russo Bakunin, e indicações de livros sobre o tema, como O 
que é anarquismo, de Caio Túlio Costa, o mais citado. Porém, o grau de dificuldade do tema 
não ajudava, e João Gordo chegou a menosprezar a anarquia dos punks brasileiros, dizendo 
que, para eles, era só bagunça, e que ele mesmo não entendia seu real significado. 
As publicações de São Paulo afirmavam que os punks deveriam se unir e discutir os 
problemas para encontrar soluções. Essa seria a melhor maneira de anarquizar e combater a 
classe dominante.  
A participação dos leitores no fanzine SP Punk levantou questionamentos como “Se o 
punk é anarquista, por que apoia um partido de esquerda como o PT?”. O editor da 
publicação, Callegari, respondeu que essa era a melhor alternativa que eles tinham e que a 
anarquia não podia ser alcançada rapidamente.  
O serviço militar obrigatório também foi alvo dos punks, porque, além de ser uma 
imposição do Estado, uma quantia enorme de dinheiro era gasta sem que houvesse retorno. 
Para sustentar esse discurso, os punks se apoiaram em dados da ONU, que indicavam que as 
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despesas militares da época estavam em torno de um milhão de dólares por minuto, quantia 
que devia ser investida no combate à fome e evitar a morte de 60 mil crianças por dia. 
Ao falar do movimento punk, a imprensa distorcia sua ideologia e ressaltava os atos de 
violência, tornando os adeptos antipáticos. Assim, os fanzines tiveram de desfazer o mal-
entendido e esclarecer o significado da cultura. As reportagens eram criticadas pelos editores, 
que apontavam e esclareciam os erros de interpretação publicados, como no caso das matérias 
“Geração abandonada”, do jornal Estado de São Paulo; “Cuidado com eles”, da revista Isto É; 
e “Punks do Brasil, o que eles querem é agredir”, da revista Contigo. Quanto ao movimento 
em outros países, merece destaque uma matéria sobre o racismo do punk holandês, que serviu 
como alerta para que algo assim não ocorresse no Brasil.    
O número de fascistas ou naziskins aumentava, e eles formaram bandas que passavam 
mensagens como a da “Holanda Branca”, ideologia que desejava excluir os negros daquele 
país. Os confrontos partiam de ambos os lados: ora dos fascistas contra os negros, ora de 
grupos liberais contra os naziskins. Na Alemanha, em uma manifestação punk pelos 20 anos 
da construção do Muro de Berlim pelo governo comunista, os punks estenderam faixas com 
os dizeres “20 anos sofrendo” e usaram bótons com a frase “Fora nazistas”.  
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4. O design gráfico do seriado Peter Punk 
 
4.1 Principais características da linguagem visual da Disney 
 
Nem sempre os ideais se tornam realidade, e para Walt Disney foi assim. Ele iniciou 
sua carreira com o objetivo de ser ilustrador, mas foi para Hollywood e voltou com um 
contrato rompido e sem perspectivas. Seu futuro não estava na ilustração ou na direção de 
filmes com personagens vivos; sua vocação era revolucionar os desenhos animados como 
ninguém havia feito.  
Com sua capacidade de liderança e inovação, Walt percebeu que seus artistas eram 
mais produtivos nos esboços do que na arte final, por isso dividiu as funções de seu estúdio e 
contratou arte-finalistas para finalizarem os desenhos elaborados pelos ilustradores. Assim, 
introduziu o trabalho em equipe no mundo artístico (MOYA, 1996). 
Nader (2012, p. 82) conta que, “para aprimorar ainda mais a arte de seus profissionais, 
[Walt Disney] propôs que seus artistas se inscrevessem no Chouvinard Art Institute, cujas 
aulas ele mesmo financiaria”.  
A busca pela leveza e precisão nos movimentos de suas produções o levava a avaliar 
repetidas vezes uma cena, criando o método de avaliar, corrigir, reavaliar e corrigir 
novamente quantas vezes fossem necessárias.  
Os desenhistas de animação tinham o hábito de simplificar a produção dos 
movimentos com repetições de um mesmo desenho. Como um bom observador, Walt 
percebeu que, na natureza, um movimento não é perfeito e as formas variam, por isso pediu 
que vários desenhos fossem feitos para uma sequência, assim atingindo uma suavidade e 
leveza muito próximas do natural. Isso rompeu o paradigma de que, para ter 24 desenhos com 
vida própria, uma animação deveria ter 24 poses que projetassem 24 quadros. 
Para aprimorar suas produções e torná-las tão reais quanto possível, Walt investiu na 
pré-produção. Artistas consagrados, como Eva Garbor, posaram para os estúdios Disney a fim 
de inspirar a criação da personagem Gata Duquesa, de Aristogatas. Para ele, além de 
contarem uma boa história, o que não era o seu talento, as produções deveriam ser boas e 
naturais, e os envolvidos deveriam incorporar o espírito da empresa e dos projetos com que 
contribuíam.  
Após a criação de um personagem, este era esculpido em tamanho humano para que 
a tridimensionalidade fosse percebida pelos desenhistas e a produção se enriquecesse 
visualmente. Em busca da perfeição e do equilíbrio, Walt Disney utilizou também técnicas de 
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design que levam à precisão, como equilíbrio, simetria, regularidade, unicidade, 
previsibilidade, sutileza, exatidão e sequencialidade, entre outras (DONDIS, 2000). Isso 
refletia o posicionamento político e empresarial do estúdio, que sempre apoiou valores 
conservadores da sociedade norte-americana. 
Com base nos bonecos, as cenas eram detalhadas no storyboard, buscando-se 
criatividade e liberdade de criação. Os quadros eram posteriormente analisados, alterados e 
descartados ou produzidos.  
 
Outra inovação criada por Walt para facilitar a visualização dos desenhistas foi o 
storyboard, que consistia em pendurar os esboços sequenciais em uma cortiça presa 
à parede. Esse método permitia que os artistas vissem a sequência inteira à sua 
frente, podendo mudá-la à medida que as ideias fossem surgindo, melhorá-la, 
substituir quadros e, às vezes, até descartá-los. Facilitava também a observação de 
como os personagens estavam sendo desenvolvidos. (NADER, 2012, p. 90). 
 
Os cenários eram desenvolvidos por profissionais especializados, que harmonizavam 
o fundo com os personagens. Nota-se nisso a preocupação com o princípio da figura e fundo, 
da Gestalt, segundo o qual o fundo tem a finalidade de apoiar a figura para que ela se 
destaque. O princípio da continuidade é visto nos detalhes das animações, produzidas com 
vários desenhos dos personagens (DONDIS, 2000).  
Em relação às cores, Walt discutiu com a Tecnicolor as cores básicas dos quadrinhos 
reproduzidos nos jornais norte-americanos. Eram cores fortes e contrastantes, mas ele queria 
as cores da natureza. Seu personagem Grilo Falante, por exemplo, teve 27 cores diferentes, 
mas na produção para a televisão passou a ter nove (MOYA, 1996). 
Walt queria cores em suas produções porque as via como reflexo da natureza, e o 
preto e branco não a representavam. Ele fez um contrato de exclusividade de dois anos com a 
Technicolor, que havia desenvolvido um sistema para filmes coloridos.  
A primeira produção, de 1932, foi sobre a história de amor entre duas árvores, 
chamada Flores e árvores. O processo enriqueceu as produções da Disney e solidificou o 
sistema da Technicolor. Além disso, o filme ganhou um Oscar de melhor desenho animado 
em 1937 e, 30 anos depois, um prêmio especial da Academia (NADER, 2012). 
Era notável a preocupação de Walt com a forma e as cores de seus trabalhos. 
Pesquisas feitas pela Gestalt indicam que pessoas emotivas são mais sensíveis aos estímulos 
das cores, enquanto as racionais respondem melhor à forma (ARNHEIM, 2013). Talvez essa 
tenha sido a estratégia para tornar a empresa e seus produtos populares, cumprindo o objetivo 
de alcançar o maior número possível de pessoas de diferentes idades. 
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Os efeitos especiais também eram importantes para Walt, cuja contribuição nesse 
campo foi a utilização de multiplanos. Salvador Dalí colaborou com os estúdios Disney em 
relação a essa técnica, produzindo trabalhos pintados em vidros com vários planos, o que 
realça a impressão de profundidade. Desse modo, os desenhos passaram a ser pintados em 
uma peça de vidro e colocados sequencialmente; as câmeras captavam as imagens com foco 
variável, ressaltando a figura sobre o fundo. Com a técnica, a Disney eliminou o achatamento 
das animações (MOYA, 1996). 
Walt e Salvador Dalí planejaram uma animação em conjunto e trabalharam por oito 
meses em um projeto que não pôde ser produzido devido à falta de financiamento no pós-
guerra. Depois de 56 anos, em 2003, o filme foi finalizado pela Disney e exibido no Festival 
de Cinema de Nova York.  Feito com obras de Salvador Dalí e liderado por Roy E. Disney, 
Destino recebeu uma indicação para o Oscar de 2004 na categoria de curta-metragem 
(NADER, 2012). 
As produções da Disney primaram pela sonorização e trilha sonora, porque o 
estímulo auditivo potencializa a compreensão da história. O aprimoramento da sonoplastia foi 
um processo contínuo, baseado no estudo de como a trilha sonora e o ritmo da película podem 
estimular o sentimento e o humor dos espectadores.  
Percebe-se que sempre é colocada uma canção adocicada nos filmes, para torná-los 
sentimentais. Foi assim que Pinóquio ganhou um Oscar pela trilha sonora e a música When 
You Wish Upon a Star tornou-se um hino da Disney (MOYA, 1996).  
Portanto, além de empregar em suas produções os princípios da Gestalt, como figura 
e fundo com contraste de cores, harmonia e aproximação (GOMES, FILHO 2004), Walt 
Disney usou a sonoplastia para acentuar a percepção do público em relação à obra e registrar 
em suas mentes a lembrança dos filmes. 
Porém, os protagonistas das produções são os personagens. Walt dizia que os 
desenhistas deviam conhecê-los bem antes de começarem a desenhá-los. Era preciso ter 
consciência da personalidade e identidade de cada um para que os desenhos ficassem 
expressivos, traduzindo os sentimentos de cada cena.  
Como as expressões baseavam-se nos olhos, os estúdios tinham um vasto catálogo de 
olhos humanos e de diversos animais. Primeiro eram feitos esboços das expressões faciais e 
depois os corpos eram desenhados, com movimentos que reforçavam o significado da emoção 
do personagem na cena.  
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Para as dublagens, eram convidados atores famosos, como Peter Ustinov, que dublou 
o Rei João, e Terry Thomas, que deu voz a Sir Chio na animação Robin Hood, de 1973, a 
primeira após a morte de Walt Disney.  
A personalidade marcante estendia-se aos vilões, que conquistavam o público por 
não serem totalmente maus. Cada personagem deveria ter vida própria e transmitir emoções, 
comunicando-se com todas as pessoas do mundo, de crenças, costumes e línguas diferentes. 
Um exemplo dessa estratégia é Bambi, cujo sucesso na URSS desestabilizou animadores 
russos que produziam desenhos intelectualizados e buscavam superar o padrão da Disney 
(MOYA, 1996). 
 
4.2 O seriado Peter Punk 
 
Produzida pela Disney, a série argentina Peter Punk apresenta referências a 
personalidades do movimento punk, como Sid Vicious (baixista dos Sex Pistols), Watie (líder 
da banda Exploited, que trouxe o punk à evidência novamente), Joe Ramone, Patti Smith 
(precursora do punk norte-americano) e Nancy Spungen (esposa de Sid Vicious). Elementos 
como tachinhas, cabelos moicanos, jaquetas de couro, coturnos e o jeito escrachado de falar 
compõem o estereótipo punk na série.  
Quanto aos personagens, Ray, avô de Peter, trouxe as ideias do movimento para a 
América e propagou a nova cultura; Vic (nome que remete a “Sid Vicious”), pai de Peter e 
parecido fisicamente com Watie, mantém vivo o espírito punk e deseja difundi-lo para todos; 
Nancy, a mãe, é dedicada à família e trabalha como cabeleireira (assim como Nancy 
Spungen), tendo sido groupie da banda Punkmorroide, liderada por Vic, antes de se apaixonar 
por ele; Paty (homenagem a Patti Smith), irmã caçula de Peter, sempre tenta provocá-lo; e Joe 
(referência a Joe Ramone), o irmão mais velho, preocupa-se com Peter e procura ajudá-lo 
sempre que preciso, além de ser narcisista e usar o visual para chamar a atenção, 
representando o punk de boutique (nome dado a quem adota essa cultura como moda). 
Os personagens Seba, Mateus e Lola compõem a banda Rock Bones, na qual Peter é 
baixista e vocalista. Feliz e criativo, Peter Punk imagina coisas fantásticas e se deixa envolver 
por seus sonhos e sentimentos. Seu sonho é conduzir o grupo ao sucesso, manter um discurso 
honesto e jamais abandonar os valores em que acredita. Seu nome é uma provável referência 
ao personagem Peter Pan, que se recusa a crescer e quer ser criança para sempre.  
Os demais personagens são Ivam, o empresário da banda e responsável por levantar 
seu moral, embora esteja no negócio somente para ter sucesso com as garotas; a dupla Twin 
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Pop, oposta aos Rock Bones e formada pelos gêmeos Andy e Michael, uma referência ao 
dueto pop inglês chamado Wham! (George Michael e Andrew Ridgeley); e King Pop, pai dos 
gêmeos, que não se importa com o fato de seus filhos serem alienados, desde que faturem 
cantando e dançando conforme as coreografias. 
 
       
      Figura 5165                 Figura 5266                      Figura 5367                          Figura 5468 
               
               Figura 5569                   Figura 5670                          Figura 5771                           Figura 5872 
 
 
                                                
65 Personagem Vic da série Peter Punk. Disponível em: <http://www.planetadisney.com.br/peter-punk-conheca-
os-personagens-da-nova-serie-do-disney-xd/>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
66 Wattie, vocalista da banda escocesa Exploited. Disponível em: 
<https://www.tumblr.com/search/wattie%20exploited>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
67 Personagem Paty da série Peter Punk. Disponível em: <http://www.planetadisney.com.br/peter-punk-conheca-
os-personagens-da-nova-serie-do-disney-xd/>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
68  Patty Smith. Disponível em: <https://awestruckwanderer.files.wordpress.com/2014/08/patti.jpeg>. Acesso 
em: 5 mar. 2015. 
69 Personagem Joe da série Peter Punk. Disponível em: <http://www.planetadisney.com.br/wp-
content/uploads/2011/03/PeterPunk_Joe.png>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
70 Joe Ramone, vocalista da banda Ramones. Disponível em: 
<https://rocknrolloverdose.files.wordpress.com/2010/07/ramone.jpg?w=321&h=480>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
71 Personagem Nancy da série Peter Punk. Disponível em: <http://www.planetadisney.com.br/wp-
content/uploads/2011/03/PeterPunk_Nancy.png>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
72 Nancy Spungem, esposa de Sid Vicious. Disponível em: <http://lynncinnamon.com/2013/09/how-did-sid-and-
nancy-die/>. Acesso em: 5 mar. 2015.	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              Figura 5973                       Figura 6074 
 
A rivalidade entre punk e pop era evidente nos anos 1980. Os punks criticavam a new 
wave, considerando-a um caminho para as bandas que aproveitavam a exposição do 
movimento e abandonavam seus ideais pela fama e por dinheiro.  
Um exemplo desse atrito foi a apresentação dos Dead Kennedys no BAMMIE Awards 
em 1980, uma cerimônia anual promovida pela Revista BAM – Bay Area Music a fim de 
premiar os artistas que produziam trabalhos relevantes para a indústria fonográfica. A banda 
subiu ao palco com um figurino new wave (camisas brancas e um grande S no peito) e, na 
introdução de California Über Alles, Jello Biafra interrompeu a banda, que soltou a gravata 
preta sobre o S da camisa, formando um grande cifrão. O grupo tocou uma paródia do hit My 
Sharona, da banda new wave The Knack, rebatizando-o de My Payola (“Meu jabá”) (OGG, 
2014). 
 
 
Figura 6175  
                                                
73 Personagens Andy e Michael da série Peter Punk. Disponível em: <http://www.planetadisney.com.br/wp-
content/uploads/2011/03/PeterPunk_TwinPop.png>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
74 Dupla Pop Wham!. Disponível em: <http://www.theguardian.com/music/2011/jun/11/wham-rap-released>. 
Acesso em: 5 mar. 2015. 
75 A banda Dead Kennedys com a roupa da apresentação no BAMMIE Awards em 1980. Disponível em: 
<http://farm2.bestyle.com.br/system/_/9b544ee311d88467415c3c8adc2ac0a883d96a38.jpg?1373894310%20styl
e>. Acesso em: 5 mar. 2015. 
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 No seriado, King Pop possui a loja Central Pop, que fica ao lado da Central Punk, de 
Vic. Entre os dois há rivalidade pelo estilo e pelos valores, assim como disputa pelos clientes, 
mas também há cooperação em caso de necessidade, por serem vizinhos.  
É um cenário parecido com o dos anos 1980, quando punk e pop rivalizavam em 
relação à cultura e ao público: enquanto o punk procurava conscientizar, o pop entretinha. A 
new wave não tinha a espontaneidade do punk, sendo influenciada no modo de vestir, nos 
cortes de cabelo e na produção musical. Por outro lado, os punks produziam paródias ou 
citavam hits pop em suas composições como forma de protesto. Foi uma rivalidade positiva, 
já que uma cultura influenciou a outra e o resultado foram músicas criativas. 
 
4.3 Apropriações do estilo punk pelo seriado Peter Punk 
 
A cultura punk iniciou-se nos anos 1970, ligada a jovens operários sem perspectiva de 
futuro. Nas décadas seguintes, amadureceu e atingiu a juventude de outras classes, atualmente 
refletindo a rebeldia de jovens contrários à cultura dominante, que impõe um padrão 
comportamental e dita o que é bom ou ruim nos meios de entretenimento (BIVAR, 2001).  
De cultura periférica, o punk deslocou-se para o centro e passou a influenciar a cultura 
dominante na moda, na música, nos cortes de cabelo e na linguagem visual, tornando-se até 
mesmo tema de um seriado infantojuvenil, Peter Punk. Esse fenômeno é esclarecido pelos 
estudos culturais feitos por Prysthon (2004), que estudou a relação entre as culturas 
periféricas e dominantes. Nesse sentido, o punk é um exemplo de movimento marginal que 
deixou sua marca na cultura de massa. 
O design gráfico do seriado Peter Punk apresenta as mesmas características do design 
gráfico adotado pelos punks, como a técnica do contraste nas colagens e montagens 
fotográficas do dadaísmo, combinada com a linguagem colorida da pop art, que predomina na 
linguagem do seriado e o aproxima do estilo new wave.  
O contraste de cores é coerente com as animações Disney, que em alguns casos utiliza 
a técnica da harmonia, na qual os elementos são percebidos e sustentam a figura principal. O 
equilíbrio marcante se baseia nos estudos da Gestalt, segundo os quais o ser humano procura 
equilíbrio em todas as suas relações com o meio em que vive. Nas artes, essa necessidade é 
satisfeita pela distribuição dos elementos (ARNHEIM, 2013). 
As cores primárias e cítricas, como amarelo, azul e verde, muito utilizadas pela pop 
art e pela new wave, são combinadas com o preto e o vermelho, que foram empregados pelos 
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designers do movimento punk e representam o sangue operário (vermelho) e o poder do 
capitalismo (preto), conforme definiram os dadaístas no início do século XX, em suas 
composições que defendiam os interesses da classe operária (HOLLIS, 2010). Essa 
predominância de cores vivas infantiliza o estilo gráfico punk. 
Na página do seriado Peter Punk na internet, essas características do design gráfico do 
punk são percebidas nas fotos dos personagens, em que são aplicados recortes irregulares 
como os adotados pelos punks e dadaístas. Os textos lembram tipografias feitas manualmente, 
uma característica do trabalho de Jamie Reid e Winstom Smith, enquanto os títulos parecem 
compostos por recortes de revistas, similares aos dos álbuns dos Sex Pistols. Além disso, 
alguns banners digitais do seriado lembram a linguagem dos fanzines, com fotos em preto e 
branco como as do álbum Rocket to Russia, dos Ramones.  
A composição da Disney é contrastante devido às cores vivas e aos grafismos, como 
os pontos da retícula de impressão visíveis, uma influência da pop art. Obtém-se, assim, uma 
linguagem gráfica de alta qualidade, produzida com recursos digitais e sem a espontaneidade 
do punk, do dadaísmo e da pop art.  
 
 
      
     Figura 6276                        Figura 6377                             Figura 6478 
 
 
 
 
 
                                                
76 Fanzine Aviso Final, de setembro de 1990. 
77 RAMONES. Rocket to Russia, 1977. Capa de Arturo Vega. 
78 Banner digital dos Rock Bones. Disponível em: <http://peterpunkbr.blogspot.com.br/p/pm.html>. Acesso em: 
5 mar. 2015. 
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4.4 Procedimentos metodológicos 
 
As peças estudadas foram retiradas dos sites argentino e brasileiro do seriado Peter 
Punk, de acordo com a intenção de comparar o dadaísmo, a pop art (quando for o caso), o 
design gráfico do punk e o design gráfico do seriado.  
A Gestalt foi escolhida como embasamento por explicar a função de alguns elementos 
na composição, as intenções do criador e a interpretação do receptor, levando-se em conta que 
as mensagens do estilo punk apropriavam-se de símbolos e marcas populares, dando-lhes 
novo significado.  
“Gestalt” é uma palavra alemã para “configuração” ou “forma”. Desde o início do 
século XX essa teoria tem sido utilizada para estudar a percepção sensorial humana. 
Considera-se que todos os meios pelos quais o homem manifesta seus sentimentos e visão de 
mundo são um canal para expor seu estado psicológico. Toda visão se encontra no campo 
psicológico, de modo que, quando se fala em criar ou experimentar arte, é difícil não falar de 
psicologia.  
Sempre houve afinidade da Gestalt com a arte. Max Wertheimer, Wolfgang Köhler e 
Kurt Koffka difundiram essa teoria na Escola Bauhaus, defendendo que os sentidos da 
percepção são naturais do ser humano e o conhecimento sobre a Gestalt pode potencializar a 
compreensão do trabalho artístico (ARNHEIM, 2014). 
Um experimento de Christian Von Ehrenfels comprovou que o significado do todo é 
diferente do da soma das partes. Ele dividiu uma composição em 12 partes e pediu que 12 
pessoas escutassem um trecho. O resultado foi diferente do obtido pela pessoa que escutou a 
composição na íntegra. Os psicólogos perceberam que esse fato não era uma coincidência e 
constataram que a mente trabalha como um todo, no qual a percepção é pensamento, o 
raciocínio é intuição e a observação é invenção. A visão é a apreensão de padrões estruturais, 
ou seja, quando observamos uma obra de arte, nossa interpretação vai além do que está 
registrado. Desse modo, podemos reconhecer e interpretar significados simbólicos e 
subjetivos implícitos na mensagem.  
Arnheim (2014) explica que, para entendermos uma obra de arte, devemos encará-la 
como um todo e analisar o clima das cores, a dinâmica das formas e o movimento. Como 
antes de tudo a composição transmite uma afirmação que deve ser considerada, procuramos 
um assunto, uma chave que nos traga uma referência para sua interpretação. 
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Os exemplos escolhidos para a análise do design gráfico do seriado serão agrupados 
com imagens que mostram a influência do dadaísmo, da pop art e do punk, colocando-se 
primeiro o estilo que influenciou os demais. As mudanças do design gráfico serão discutidas 
para esclarecer o deslocamento e a transformação das tendências dadaístas. 
Entende-se que os elementos visuais são manipulados pelas técnicas de comunicação 
visual de acordo com os objetivos da mensagem. O contraste, por exemplo, é uma técnica 
dinâmica relacionada com a instabilidade, assimetria, irregularidade e fragmentação, entre 
outros. Seu oposto é a harmonia, que reúne características como equilíbrio, simetria, 
regularidade e unidade.  
Os gregos revelaram uma busca absoluta e lógica por resultados harmoniosos na 
construção de seus templos, em que todos os elementos se relacionavam. Por isso o estilo, 
conhecido como clássico, é associado à estabilidade total, sem equívocos de design que 
possam perturbar o observador.  
Representando o bom do ponto de vista da racionalidade e do amor pelo saber, o estilo 
clássico foi descrito por Wertheirmer por meio da lei da pregnância e da busca inconsciente 
pelo equilíbrio. Por isso, é comum no Ocidente a adoção do estilo clássico em prédios do 
poder público e de instituições financeiras.  
Porém, o “bom” não é somente aquilo que tem as características da harmonia, sendo 
possível obtê-lo também pelo aguçamento e pelo contraste. A necessidade humana de 
resolução é uma extensão da ideia interior de harmonia e provém mais da organização da 
complexidade do que da simplicidade, além de ser tão forte quanto a busca pelo repouso 
(DONDIS, 2000). 
O contraste está presente no dadaísmo, na pop art, no punk e no design do seriado 
Peter Punk. Em cada caso há um significado para a técnica da assimetria. Para os dadaístas, 
ela era um rompimento com as métricas e convenções das artes, além de uma maneira de 
representar a insegurança do início do século XX. Para a pop art, a assimetria era rebeldia, 
mostrando que não se devia ser rígido quanto aos padrões da arte. Para o movimento punk, ela 
se associava ao caos, à anarquia e à vontade de construir novos valores sociais, enquanto para 
o seriado é somente uma forma descontraída e moderna de dispor os elementos de uma peça 
de design gráfico. 
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4.5 Leitura e discussão dos resultados 
 
4.5.1 Leitura do banner digital de Peter Punk 
 
  
           Figura 6579                              Figura 6680 
 
 
                                       Figura 6781 
 
A figura 65 é a obra Retângulos dispostos segundo as leis do acaso, de Hans Arp, 
um importante artista dadaísta. As principais características de seus trabalhos são o princípio 
do acaso e a cocriação, que se tornaram a base para desmistificar a genialidade artística e 
provar que a arte não era somente um processo individual.  
Arp desenvolveu uma série de colagens chamada Disposição segundo as leis do 
acaso, que apresenta estruturas supostamente aleatórias. Porém, se observarmos melhor a 
figura 65, podemos perceber a relação entre os retângulos, que vão do centro para as bordas 
do suporte de fundo. A composição não exibe a simetria habitual adotada pelas belas-artes, a 
qual normatizava as artes antes do dadaísmo.  
                                                
79 HARP, Hans. Retângulos dispostos segundo as leis do acaso, 1916-17 
80 SEX PISTOLS. Never Mind The Bollocks, Here’s the Sex Pistols, 1977. Capa de Jamie Reid. 
81 Banner do seriado Peter Punk. Disponível em: <http://peterpunkdisney.blogspot.com.br/>. Acesso em: 6 fev. 
2015.	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Essa quebra do padrão de equilíbrio proposta por Arp era anarquista e caótica, 
refletindo o contexto social da década de 1920, marcada por conflitos armados entre as 
potências europeias. Seu trabalho influenciou movimentos posteriores, entre eles o 
surrealismo, que se apossou da aleatoriedade em suas criações visuais e literárias e, na década 
de 1970, inspirou o design gráfico do punk. 
A influência do dadaísmo, em especial as colagens de Hans Arp, é evidente na obra 
de Jamie Reid, que viu no movimento valores semelhantes aos punks, como o rompimento 
com os valores estabelecidos, a anarquia, a provocação e a agressividade.  
A capa do álbum de estreia dos Sex Pistols exemplifica a desconstrução das leis do 
design gráfico. A falta de simetria é uma alusão à anarquia; a disposição dos nomes das faixas 
do álbum lembra estilhaços de uma explosão, como o papel da banda no cenário musical; e as 
fontes usadas são recortes de jornais, folhetos e revistas. O conjunto é agressivo como o punk 
propunha e segue o conceito “faça você mesmo”, rompendo com o paradigma das 
superproduções  vistas nas capas dos álbuns de grandes bandas da década de 1970.  
Por sua vez, o banner digital da série Peter Punk, veiculado no site argentino do canal 
Disney XD, apresenta características do estilo punk com predominância do dadaísmo, como 
as letras de tipologias distintas em recortes irregulares de fundo preto, recurso idêntico ao 
empregado na contracapa do álbum dos Sex Pistols. O estilo gráfico dos cartuns aplicado no 
logotipo era utilizado nos fanzines, e a foto de Peter com seus familiares deixa o recorte 
propositalmente aparente, destacando as figuras sobre o fundo e imitando a espontaneidade do 
punk. O fundo vibrante, característica da pop art, sustenta os demais elementos e, com os 
pequenos grafismos de raios e estrelas, dá um toque infantil à linguagem gráfica do seriado. 
A composição é bem-resolvida devido à combinação de cores quentes, que podem ser 
associadas à energia do punk e também ao público infantil do seriado. As informações 
fragmentadas são agrupadas em três blocos e destacam elementos importantes da série, assim 
como alguns valores defendidos pela Disney, como a família, notada na foto de Peter com 
seus familiares despontando de sua cabeça.  
O bloco central mostra a marca da série, que infantiliza a simplicidade musical do 
punk, baseada na guitarra, no baixo e na bateria. Os instrumentos aparecem em forma de X no 
logotipo, sendo complementados por uma caveira com moicano de fogo. À direita, a coluna 
de texto apresenta o estilo do design gráfico do punk, com informações de divulgação da 
série. Os três exemplos analisados têm em comum a técnica do contraste com tensão e 
assimetria, que sugere movimento, jovialidade, modernidade e falta de compromisso com os 
padrões estéticos.  
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De acordo com a categorização de Rossetti (2013), o banner apresenta inovação 
substancial, por ter renovado e recriado o estilo punk para adequá-lo a um padrão infantil; 
inovação qualitativa, por causa das alterações; inovação espacial, devido ao deslocamento do 
estilo punk do contexto da contracultura para o de um produto midiático de massa; e inovação 
temporal, porque a linguagem visual punk foi incrementada com recursos gráficos infantis 
para se adequar ao público. 
 
4.5.2 Leitura do banner de Peter Punk no site do canal Disney XD 
 
       
                 Figura 6882              Figura 6983                                   Figura 7084 
    
                  Figura 7185                                       Figura 7286 
                                                
82 BAADER, Johannes. Homenagem a Gutenberg. Disponível em: 
<http://ehoffmann.blogspot.com.br/2012/07/johannes-baader.html>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
83 HARTFIELD, John. Fotomontagem da década de 1930. Disponível em: 
<http://lavrapalavra.blogspot.com.br/2012/12/john-heartfield-um-fotografo-frente-de.html>. Acesso em: 6 fev. 
2015.  
84 ______. O significado da saudação de Hitler, 1932. 
85 LICHTENSTEIN, Roy. Oh Alright, 1964. 
86 WARHOL, Andy. Marilyn Monroe, 1962. Disponível em: <http://virgula.uol.com.br/album/diversao/conheca-
as-principais-obras-de-andy-warhol/#img=1&galleryId=conheca-as-principais-obras-de-andy-warhol>.  
Acesso em: 6 fev. 2015.  
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                 Figura 7387                               Figura 7488 
 
Figura 7589 
 
A figura 68 é a obra Homenagem a Gutenberg, de Johannes Theodor Baader, artista 
plástico e arquiteto alemão que produziu fotomontagens e colagens, foi um dos fundadores do 
Clube Dadá, se opôs à evolução do domínio nazista na Alemanha e produziu em conjunto 
com Raoul Hausmann.  
Essa obra reúne recortes de letras de diversos tamanhos e tipos de material, 
                                                
87 Pôster da apresentação dos Buzzcocks no México, 2012. 
88 REID, Jamie. Debbie Harry-Punk. Disponível em: <http://www.panicposters.com/blondie-debbie-harry-punk-
poster.html>. Acesso em: 6 fev. 2015.  
89 Banner de Peter Punk. Disponível em: <https://ouvirmusica.com.br/peter-punk/>. Acesso em: 6 fev. 2015. 	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representando a variedade dos meios impressos, como jornais, revistas e folhetos, que só 
existem devido à invenção da imprensa por Gutenberg. A predominância da irregularidade 
influenciou designers como Winston Smith e Jamie Reid. 
As figuras 69 e 70 são de John Heartfield. A primeira é uma fotomontagem com 
repetições da mesma fotografia. Os cortes diagonais remetem à velocidade e valorizam os 
novos conhecimentos proporcionados pela Revolução Industrial. A escala utilizada, com a 
figura em tamanhos diferentes, causa a impressão de profundidade e movimento, aguçando a 
interpretação.  
Helmut Herzfeld adotou o nome artístico John Heartfield como uma forma de protesto 
contra o governo nacionalista alemão, que se opunha à política inglesa devido às sanções 
sofridas pela Alemanha com o final da Primeira Guerra Mundial. Ele era membro do Partido 
Comunista Alemão, fundou o movimento dadaísta em Berlim e lançou a revista Die Pleite, 
que fazia sátiras da crescente política nazista da Alemanha. Seu trabalho de fotomontagem 
com imagens de Hitler e da suástica (figura 70) influenciou Jamie Reid, que utilizou o 
símbolo em trabalhos para os Sex Pistols e Dead Kennedys, associando-o ao autoritarismo do 
regime capitalista. 
A figura 71 é uma obra de Roy Lichtenstein, em que os traços pretos da linguagem 
dos quadrinhos delimitam o desenho, preenchido com cores sólidas. O estilo desmistifica 
tecnicamente o sistema de impressão ao revelar os pontos da retícula, que possibilitam a 
reprodução em grande escala.  
A cena retratada é banal: uma jovem ao telefone decepciona-se com quem está do 
outro lado linha e diz “Oh... Tudo bem...”,  olhando melancolicamente para o vazio. A 
linguagem plástica dos cartuns rompe com padrões anteriores, como os do impressionismo, 
por ser banal e estar ao alcance de todos.  
A figura 72, Marilyn Monroe, de Andy Warhol, faz parte de uma série que 
transformou imagens comuns de personagens do cotidiano em arte. O trabalho de Andy 
Warhol em serigrafia com cores complementares mostram grande contraste e dinamismo.  
A influência da pop art e do dadaísmo no estilo punk pode ser percebida em pôsteres 
como o dos Buzzcocks e o da banda Blondie. No pôster dos Buzzcocks, o dadaísmo está 
presente na foto da rainha Elizabeth com mãos sobre seus olhos. A irregularidade com que os 
textos foram dispostos, a forma como as cores foram aplicadas e os traços acrescentados à 
imagem lembram a pop art.  
No cartaz do Blondie, a pop art predomina devido às cores quentes, que simbolizam a 
representatividade de Debbie Harry no cenário musical. Por sua beleza e elegância, ela foi 
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apontada como a musa da new wave e do punk rock. 
A figura 75, um exemplo extraído de um site brasileiro, apresenta características do 
dadaísmo, da pop art e do punk. A composição tem a tensão da linguagem gráfica 
desenvolvida pela fragmentação e assimetria. Percebe-se a influência do dadaísmo na 
montagem fotográfica e nas colagens, enquanto o punk é notado em elementos como o recorte 
impreciso da figura de Peter, a divisão irregular das imagens dos personagens e o logotipo. As 
influências da pop art são os traços no estilo cartum e o fundo com texturas, cores vibrantes e 
as retículas de impressão aparentes, o que remete à obra de Roy Lichtenstein.  
A predominância da pop art torna a linguagem mais infantil. As cores da peça 
proporcionam tensão e dinamismo à linguagem. Do lado esquerdo, são combinadas cores 
frias, e do lado direito estão as quentes. A jaqueta preta de Peter neutraliza as cores vibrantes 
do fundo, e sua camiseta vermelha e o contorno branco de sua figura direcionam o olhar para 
o centro da peça, destacando o personagem principal da série.  
Embora com finalidades diferentes, as fotos têm uma semelhança: foram feitas 
especificamente para as peças. Os dadaístas e artistas da pop art, como Andy Warhol, 
fotografavam seus modelos e manipulavam as imagens para a produção de suas obras. A 
apropriação é uma característica marcante do dadaísmo, da pop art e do punk, mas o design 
gráfico do seriado se difere porque os elementos das peças foram desenvolvidos com recursos 
digitais.  
 
4.5.3 Leitura do banner da nova temporada de Peter Punk no site do canal Disney XD 
 
       
        Figura 7690                           Figura 7791                               Figura 7892 
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            Figura 7993                          Figura 8094                                             Figura 8195 
 
       
  Figura 8296                 Figura 8397                                                            Figura 8498 
                                                
93 WARHOL, Andy. Michel Jackson, 1984. Disponível em: <http://flavorwire.com/167299/michael-jackson-
remembering-the-king-of-pop-with-art>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
94 ______. Mickey Mouse, 1982. Disponível em: <http://virgula.uol.com.br/album/diversao/conheca-as-
principais-obras-de-andy-warhol/#img=1&galleryId=conheca-as-principais-obras-de-andy-warhol>.   
Acesso em: 6 fev. 2015. 
95 RAUSCHENBERG, Robert. Retrospective, 1964. Disponível em: 
<http://www.warhol.org/sp/app_rauschenberg.html>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
96 Anúncio de Barbasol, da década de 1950. Disponível em: <https://www.pinterest.com/mrgeoff/vintage-ads/>. 
Acesso em: 6 fev. 2015. 
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                                                           Figura 8599 
 
 A figura 76 é uma variação da obra Retângulos dispostos segundo as leis do acaso, de 
Hans Arp, e a figura 77 é uma fotomontagem da série contra o nazismo A cruz não era 
suficientemente pesada, de John Heartfield, em que as intervenções são os retângulos na cruz 
para que ela represente a suástica e o carpinteiro nazista na frente de Cristo.  
A figura 78 é a obra L.H.O.O.Q, de Marcel Duchamp, que transformou em arte uma 
reprodução da obra de Leonardo Da Vinci. Para tanto, ele fez intervenções no impresso e o 
batizou como uma nova obra. Esse exemplifica o conceito “ready made”, segundo o qual 
qualquer objeto pode ser arte, desde que seja apresentado como tal.  
                                                
99 Banner de Peter Punk. Disponível em: <http://www.disney.com.br/disneyxd/series/peter_punk/>. Acesso em: 
6 fev. 2015. 
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Nas figuras 79 e 80, de Andy Warhol, ícones da cultura de massa (Michael Jackson e 
Mickey) foram transformados em arte. Já a figura 81 é uma obra retrospectiva de Robert 
Rauschenberg, composta de imagens jornalísticas com acréscimos de traços, pinceladas e 
colagens.  
A figura 82 é um anúncio da década de 1950 do creme de barbear Barbasol, que foi 
utilizado por Winston Smith na criação da capa de um álbum dos Dead Kennedys (figura 83). 
A frase estampada na capa, “Dai-me conveniência ou dai-me a morte”, ajuda a construir uma 
imagem perturbadora e apocalíptica, enquanto a combinação de cores com a escala de preto 
esverdeado sugere a podridão dos interesses políticos e dos corpos em decomposição. O fogo 
alaranjado transmite a sensação de calor e permite a associação com uma arma devastadora. A 
perspectiva da foto ressalta a profundidade e o rosto enrolado com arame farpado. Esse 
trabalho resume o conceito de Smith: utilizar e transformar imagens que representem o sonho 
norte-americano dos anos 1950 em mensagens críticas.  
Na figura 84, o pôster Demolish the dominator culture, de Janie Reid, a bota operária 
simboliza as classes dominadas, que devem se erguer contra a cultura dominante, 
representada pelos arranha-céus. 
O banner digital da nova temporada de Peter Punk (figura 85), retirado do site 
brasileiro do canal Disney XD, apresenta semelhanças com as colagens de Hans Arp (figura 
76), que foram difundidas por designers representativos do movimento punk, como Jamie 
Reid (figura 84). O texto “Nova temporada” imita a grafia manual, como foi feito por 
Winston Smith na capa do álbum dos Dead Kennedys (figura 83). Os ruídos de pinceladas ao 
fundo remetem à obra de Robert Rauschenberg (figura 81) e à combinação da linguagem 
fotográfica com traços manuais de Duchamp (figura 78). Para acentuar o contraste da peça, a 
foto dos personagens recebeu um tratamento de desenho animado nas jaquetas e camisas. 
No logotipo, vê-se o estilo gráfico dos cartuns utilizado nos fanzines. Os recortes de 
folha de caderno relacionam a série com a faixa etária de seu público, predominantemente do 
ensino fundamental 1 e 2. As cores primárias, azul, vermelho e amarelo, aparecem com 
variações: tons avermelhados no centro e na camisa do integrante da banda à direita; tons 
azuis na área esquerda do fundo, na camisa de Peter (o garoto do centro) e na de seu amigo à 
direita; e amarelo-esverdeado na área do fundo à direita, nos logos de Peter Punk e do Disney 
XD e nos detalhes da camiseta do integrante da banda à esquerda de Peter.  
Os tons avermelhados podem ser cores quentes ou frias, dependendo das referências, 
ou seja, das tonalidades com que são combinados. Nesse caso, no lado esquerdo do vermelho-
carmim está o azul-esverdeado, formando uma combinação fria; o mesmo tom de vermelho 
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associado com o amarelo-esverdeado cria uma composição quente. O preto, por ser neutro, 
divide as variações de cores e atrai o olhar para a informação do rodapé. 
As texturas gráficas tornam o fundo complexo e dinâmico ao gerarem a impressão de 
movimento. A profundidade é percebida graças às sombras da foto da banda e dos recortes de 
texto. O contraste de linguagens gráficas, entre a foto do grupo e os grafismos do fundo, 
acentua a relação figura-fundo e destaca as informações textuais, que estão dispostas 
assimetricamente.  
Também nesse banner há inovação substancial, devida à renovação, recriação e 
experimentação a que o design gráfico do punk foi submetido ao ser adequado a um padrão 
infantil; inovação qualitativa, por causa das alterações; inovação espacial, devida ao 
deslocamento do estilo punk da contracultura para um produto midiático de massa; e inovação 
temporal, porque a linguagem visual punk foi incrementada com recursos gráficos infantis 
para se adequar ao público, como a folha de caderno, que, nesse contexto, se torna um signo 
de identificação com os telespectadores da série. 
 
4.5.4 Leitura do banner dos Rock Bones no site do canal Disney XD 
 
    
          Figura 86100                                    Figura 87101 
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          Figura 88102                                       Figura 89103                                                     Figura 90104 
 
 
                     Figura 91105  
   
                                                       Figura 92106 
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fondos-de-peter-punk.html>. Acesso em: 11 mar. 2015. 
 
 
160 
  
A figura 86 é um cartaz criado por John Heartfield em 1928 para o Partido 
Comunista, que era uma alternativa aos nazistas. O número do partido, o cinco, aparece no 
cartaz associado aos dedos da mão, em um texto que diz: “5 dedos tem uma mão! E com eles 
podemos agarrar o inimigo” (isto é, os nazistas).  
A figura 87 é a obra Kisses, de Roy Lichtenstein, cujo estilo de cartum foi adotado 
pelos designers punks dos fanzines, em conjunto com a linguagem em preto e branco e os 
textos irregulares. Obtida por meio de recursos precários, como fotocópias (figuras 88), essa 
linguagem simples também foi utilizada em folhetos de apresentações e festivais de bandas 
punks (figuras 89 e 90). 
A figura 92, dos Rock Bones, apresenta o estilo dos quadrinhos, semelhante ao 
empregado por Arturo Vega na contracapa do álbum Rocket to Russia, dos Ramones (figura 
93).  
 
 
                                      Figura 93107 
 
O exemplo retirado do blog de Peter Punk (figura 92) tem características do design 
gráfico do punk visto nos fanzines. Os grafismos irreverentes assemelham-se às colagens de 
Hans Arp, a simulação de respingos de tinta lembra a obra retrospectiva de Robert 
Rauschenberg, e a retícula de impressão aparente remete à obra de Roy Lichtenstein. O 
tratamento em preto e branco da foto da banda simula as fotocópias e, em conjunto com o 
verde e preto dos textos, reproduz os limitados processos gráficos de produção dos fanzines.  
As diferentes linguagens gráficas utilizadas na composição causam contraste entre a 
fotografia e os grafismos, e a fusão com o preto, que é comum a essas linguagens, destaca a 
foto e o logotipo da banda.   
                                                
107 RAMONES. Rocket to Russia, 1977. Capa de Arturo Vega.	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A disposição dos elementos produz uma leitura em L, da coluna da esquerda para o 
pack-shot do CD. A janela posta para destacar o álbum dos Rock Bones compromete a 
composição, porque graficamente não combina com a habitual fragmentação e assimetria do 
design punk presentes no restante da peça. 
Assim, a formatação do banner digital apresenta inovação substancial, porque o estilo 
gráfico dos fanzines foi renovado e recriado; inovação qualitativa, pela reformulação dessa 
linguagem; e inovação espacial, pela transposição de elementos a fim de adequá-los ao 
seriado. 
4.5.5 Análise do logotipo dos Ramones 
   
                    Figura 94108                                            Figura 95109 
 
A águia-de-cabeça-branca é uma ave predadora muito comum no território norte-
americano. Ela ilustra o brasão dos Estados Unidos, de alguns de seus estados e de 
instituições públicas, como o FBI, representando o espírito empreendedor, colonizador e 
desbravador do país.  
A Bad Eagle, como é conhecida, foi adotada oficialmente em 1787, por sua 
imponência e longevidade, pelo fato de só existir na América do Norte e pela associação entre 
seu voo e a criação de uma nova nação. Mesmo com esses motivos, a escolha não foi unânime 
e recebeu críticas como a de Benjamin Franklin, que ligava o animal à covardia e falta de 
valores morais, por ser uma ave de rapina.  
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Americano/321344224631120?rf=284120214970099>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
109 VEGA, Arturo. Logotipo dos Ramones, 1975. Disponível em: <http://ramones.com/>. 
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Os Estados Unidos são a união das 13 colônias originais, e por isso a águia no centro 
do brasão segura em seu bico uma flâmula com os dizeres “De muitos, o único”. Em sua garra 
direita há um ramo de oliva, e na esquerda, 13 flechas, uma referência às colônias. 
Para Arturo Vega, os Ramones eram um ícone norte-americano, tal como a Casa 
Branca. Por isso, ao criar a marca da banda, ele se apropriou da águia oficial e acrescentou 
símbolos do país, como a torta de maçã, representada pelo galho de macieira, e o beisebol, 
simbolizado pelo taco. A flâmula recebeu o grito de guerra da banda, “Hey, Ho, Lets Go”, e 
as setas acima da cabeça da águia foram mantidas para simbolizar energia e agressividade. 
Essas mudanças propostas por Vega também ilustram valores da cultura punk, como a 
subversão, violência e apropriação. 
Assim como o selo da Casa Branca, a marca dos Ramones representa um sentimento 
verdadeiramente norte-americano, porém diferente daquele idealizado pela política do país. 
As inovações resultantes da apropriação feita pelo designer da banda são as substituições de 
elementos que simbolizam o país e seus ideais – as estrelas (estados), as setas (defesa) e o 
ramo de oliva (paz) – por elementos populares, como o galho de macieira e o taco de 
beisebol. A troca do nome da sede do governo pelos nomes dos integrantes da banda, assim 
como a própria utilização de um símbolo oficial do Estado, reflete valores da cultura punk, 
como subversão, ironia e sarcasmo. É como se os Ramones fossem um ideal e um poder 
paralelo, representando uma parcela da população cujos sentimentos divergem do espírito e 
dos ideais norte-americanos. 
Essas inovações, conforme Rossetti (2013), podem ser categorizadas como 
qualitativas, porque a marca foi transformada para ter um novo significado, e espaciais, 
porque foi posta em um local diferente do habitual. 
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4.5.6 Leitura do pôster God Save the Queen 
 
        
                      Figura 96110                                                 Figura 97111 
 
A capa do programa oficial das comemorações do Jubileu de Prata da rainha Elizabeth 
(figura 96) apresenta continuidade e harmonia, devido à relação entre figura e fundo. Os 
elementos textuais e visuais se destacam e facilitam a leitura, enquanto o alinhamento central 
indica clareza, transparência e solidez, valores que um governante deseja passar à população. 
A peça possui harmonia graças ao contraste em preto e branco, que ajuda na leitura. A 
predominância do branco deixa a composição sofisticada e pode ser associada com pureza, 
limpeza e honestidade, bem como com a solidez do mármore, o que é uma boa mensagem 
para um governante.  
Simultaneamente às comemorações do Jubileu de Prata da rainha Elizabeth, os Sex 
Pistols lançaram o compacto God Save the Queen, o mesmo nome do hino da Inglaterra, 
porém com uma mensagem antimonarquia, que criticava severamente o regime.  
Influenciado pelo dadaísmo e por John Heartfield, Jamie Reid traduziu o sarcasmo, a 
agressividade e a irreverência do movimento punk em linguagem gráfica. Assim como os 
Pistols, ele se apropriou da imagem oficial da rainha para as comemorações de seus 25 anos 
de reinado e desenvolveu materiais de divulgação para a banda (figura 97).  
                                                
110 Programa das Celebrações do Jubileu de Prata da rainha Elizabeth. Disponível em: 
<http://www.shurdington.org/jubilee.htm>. Acesso em: 6 fev. 2015. 
111 REID, Jamie. GSTQ - SWASTIKA EYES, 1977.	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A composição rompe com a boa harmonia do original ao mostrar textos sem 
alinhamento, em estilo semelhante ao dos cartazes de ofertas dos mercados. As suásticas nos 
olhos interferem na harmonia porque quebram o princípio da simplicidade da Gestalt, com o 
fundo amarelo destoando do contraste em preto e branco predominante, que mantém a 
sofisticação. Ao contrário da peça original, que pode ser associada à honestidade, nesse caso a 
ideia é de que o governo pode não ser aquilo que ele comunica: ao invés de libertário, é 
colonizador e opressor, visa ampliar seu domínio e enriquecer. Os sinais estão claros, basta 
querer enxergar. 
Desse modo, houve uma inovação qualitativa, devida à apropriação de uma imagem 
oficial, que foi transformada por meio das suásticas nos olhos e do alfinete na boca 
(representação da irreverência do movimento punk) para adquirir um  novo sentido, contrário 
à mensagem oficial do governo e do hino da Inglaterra; e inovação espacial, por causa da 
transposição ocasionada pela apropriação.  
Há muita semelhança nesse trabalho com as fotomontagens dadaístas de John 
Heartfield, que também utilizava fotos oficiais do líder nazista para criar mensagens de 
oposição ao regime nacionalista alemão. 
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Discussão 
 
Para contextualizar historicamente a cultura punk, este trabalho abordou os futuristas, 
que estavam à frente do seu tempo e influenciaram o movimento que surgiu décadas depois. 
A visão política, o rompimento com certos valores sociais, a agressividade na forma de expor 
suas ideias e as incertezas em relação ao futuro guiaram jovens intelectuais, artistas e 
escritores na adoção de uma nova linguagem e sistemática para as artes.  
Conduta semelhante foi apresentada por jovens operários no final dos anos 1970, os 
quais, descontentes com as oportunidades oferecidas pela sociedade, se manifestaram contra 
ela por meio do sarcasmo, da ironia e de uma visão crítica e contestadora. Essa manifestação 
juvenil ficou conhecida como cultura punk e, apesar do descrédito da sociedade, sobrevive até 
os dias atuais. 
 As semelhanças são muitas. Os modernistas opuseram-se ao discurso conservador e 
nacionalista que levou a Europa à Primeira Guerra Mundial. Suas ideias libertárias e o 
sarcasmo inspiraram poemas e criações artísticas que contestavam os valores da época. Já os 
punks estavam descontentes com as poucas oportunidades disponíveis para eles, e sua revolta 
resultou em inovações no comportamento, na moda e na produção musical e artística.  
Os futuristas gritavam porque não queriam lutar em uma guerra na qual não 
acreditavam; os punks revoltaram-se porque desejavam ter melhores condições de vida e não 
achavam justo que a sociedade lhes impusesse o que fazer. Como disse (FREIRE, 1996), 
ninguém é sujeito da autonomia de ninguém. Os punks adotaram o “faça você mesmo”, ideal 
segundo o qual deviam tomar as rédeas de suas vidas, pois ninguém faria nada por eles. 
 A sociedade não quis escutar os futuristas e, por isso, eles criaram suas revistas, com 
artigos e manifestos que expunham e propagavam suas ideias. Os alvos dessas mensagens 
eram todas as instituições que representavam o poder opressor. Os punks também foram 
excluídos e por isso adotaram os fanzines para estabelecer uma comunicação entre si. Assim, 
organizaram-se social e politicamente, além de mostrarem a quem não era punk o valores 
dessa cultura.  
As revistas futuristas continham manifestos e abordavam temas profundos, devido à 
intelectualidade daqueles que produziam seus artigos, poemas e obras de arte visual. Por se 
utilizarem meios modernos de reprodução, ou seja, uma nova forma de criação,  a produção 
futurista ficou conhecida como arte.  
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Os modernistas deixaram para a história poetas como Oswald de Andrade; os punks 
deixaram artistas populares que não chegaram a ganhar reconhecimento acadêmico. Pela 
classificação de Dondis (2000), a produção punk aproxima-se das artes aplicadas, e talvez por 
isso é que seja conhecida como cultura urbana e popular, tendo influenciado diretamente 
formas de expressão de fora do circuito artístico, como a música, a moda e o estilo editorial 
dos meios impressos.  
 Politicamente, existem outras semelhanças. Os modernistas dividiram-se entre a 
esquerda e a direita; alguns, como Marinetti, identificaram-se com o fascismo italiano. Entre 
os punks, de acordo com O’Hara (2005), o anarquismo foi muito comum, por causa dos 
valores igualitários. Porém, também há punks de direita, esquerda e até mesmo capitalistas, 
casos em que o estilo de vida é o mesmo, apesar das opiniões políticas diferentes.  
Essa diversidade é reflexo de uma sociedade composta de pessoas com origens, 
culturas e valores diferentes, entre eles as que se identificam com a forma agressiva e 
sarcástica do punk. Bivar (2001) observa que, atualmente, o movimento atrai jovens de todas 
as classes sociais, rebeldes e descontentes com o padrão de comportamento imposto pela 
sociedade.  
Para descrever o design do movimento punk, recorremos ao dadaísmo, que 
desconstruiu a arte assim como o punk reconfigurou o design gráfico. No início do século 
XX, o papel da arte era discutido devido às novas tecnologias trazidas pela Revolução 
Industrial. Walter Benjamin (1990) escreveu sobre a aura da obra de arte, que era 
contemplada por ser única, e questionou se a arte reproduzida teria o mesmo impacto e a 
importância da tradicional. Os dadaístas e posteriormente os artistas da pop art comprovaram 
que o valor da arte está no sentimento que o artista deseja expressar, e não no objeto em si.  
A principal característica desses estilos foi a apropriação de marcas e personalidades 
populares, como Michel Jackson, para transformá-los em arte. O padrão simétrico foi 
substituído pela assimetria e pelo caos das colagens, que representavam as incertezas em 
relação ao futuro, um sentimento comum entre os dadaístas. A pop art acreditava que tudo o 
que fazia parte do cotidiano podia ser um objeto de arte, de modo que Marcel Duchamp 
desenvolveu o conceito “pronto para a arte”. Ele batizou seu mictório como se fosse uma 
fonte e lhe deu a aura de arte conceitual. Seu estilo influencia a arte contemporânea, de que 
são exemplos o Power Mac G4 Cube112, produzido pela Apple Computers e exposto no 
                                                
112 COMPUTADOR inovador da Apple, Macintosh completa 30 anos. G1, São Paulo, 24 jan. 2014. Disponível 
em: <http://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2014/01/computador-inovador-da-apple-macintosh-completa-30-
anos.html>. Acesso em: 27 mar. 2015. 
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Museu de Arte Moderna de Nova York, e o trabalho de artistas ingleses como Gavin Turk, 
que fez esculturas em cera de Elvis Presley, Che Guevara e Sid Vicious em poses clássicas, 
diferindo-as dos tradicionais bonecos de cera pela apresentação de cada peça em uma galeria 
de arte e dentro de uma caixa de vidro com etiqueta e data. 
Por sua vez, o design gráfico do punk refletiu o descontentamento juvenil e a incerteza 
de jovens designers, que encontravam um mercado de trabalho saturado e viciado no padrão 
estético da boa forma. Para manifestar seu desapontamento, os punks se inspiraram no 
dadaísmo e, assim, desenvolveram um design com elementos pouco habituais, como 
fotocópias, colagens e recortes de jornais e revistas nos títulos de suas criações.  
As apropriações feitas pela pop art e pelo dadaísmo foram adotadas, de modo que 
marcas como a suástica foram colocadas em um novo contexto, representando o sistema 
opressor. Assim como Andy Warhol havia usado personalidades em sua obra, Winston Smith 
inseriu Ronald Reagan nas mensagens sarcásticas para os Dead Kennedys, Jamie Reid 
brincou com a imagem da rainha Elizabeth em seus trabalhos para os Sex Pistols e Arturo 
Vega utilizou o símbolo da Casa Branca para criar a marca dos Ramones. 
Exemplificando o que O’Hara (2005) afirma sobre a diversidade social e política do 
punk, Malcon MacLaren e Richard Brason foram incentivadores do movimento, agindo de 
forma diferente dos costumes empresariais, sem seguir o comportamento esperado dos 
homens de negócios. MacLaren era dono de uma loja de roupas transgressora e não seguia o 
padrão estético dos anos 1970. Richard Branson era dono da gravadora Virgin e ficou 
conhecido mundialmente por sua administração fora dos padrões do mercado, tendo lançado 
artistas como os Sex Pistols e Culture Club. Recentemente, sua companhia revolucionou o 
setor aeroviário inglês, por oferecer mais conforto e um atendimento personalizado aos 
clientes por um preço abaixo do da concorrência. 
Nos Estados Unidos, destaca-se o empreendedor Hilly Kristal, que fundou o Club 
CBGB (Country Bluegrass and Blues), inicialmente um local para apresentações de bandas 
dos estilos country e blues. Como o público esperado não acolheu o lugar, ele passou a 
escolher bandas desconhecidas que tivessem trabalho autoral, o que deixou o bar conhecido 
como berço do punk-rock nova-iorquino. Ali revelaram-se nomes como Ramones, Television, 
Blondie, Elvis Costello, Iggy Pop e Talking Heads. Em 2002, os Talking Heads, importante 
banda pós-punk, entrou para o Rock and Roll Hall of Fame. Ao receber o prêmio, David 
Byrne chamou Hilly ao palco para lhe agradecer por ter aberto as portas para sua geração.  
O movimento punk evolui desde seu surgimento. As bandas da primeira geração 
aproximaram-se do pop ao utilizarem os mesmos meios para divulgar seus trabalhos. A 
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segunda geração era mais politizada e optou por meios alternativos, rejeitando as grandes 
gravadoras. Essas duas fases influenciaram a cultura pop porque propuseram um novo ponto 
de vista para a música ao abrirem mão da técnica e do virtuosismo. A new wave e o pós-punk, 
embora com temáticas diferentes, adotaram a simplicidade do punk, enquanto o rock 
alternativo dos anos 1990 apostou no circuito que excluía as grandes gravadoras. 
Quando se fala de música e cultura urbana, não é surpresa constatar influências do 
punk, porque sua força e sua inovação apresentaram para os músicos, artistas e sociedade um 
novo paradigma artístico e comportamental. Porém, inserir o punk em um programa infantil 
me causa estranheza, por levar essa cultura a um salto conflitante. Talvez essa seja a reação 
somente daqueles que conhecem o movimento punk e tiveram algum envolvimento com a 
cultura. É provável que aqueles que o conhecem superficialmente apenas o vejam como um 
tipo de rock e moda. 
Atualmente, o punk é uma cultura alternativa que influencia outras e atinge pessoas de 
crenças, ideais e valores diferentes. Esse fenômeno é fruto do desenvolvimento do estilo, que 
se popularizou e se reflete até mesmo nos valores de uma corporação à qual se opunha.  
A cultura punk conflitava com a Disney por acreditar que seus produtos alienavam a 
sociedade. Na pesquisa sobre a empresa, constatamos que ela tem um histórico de apoio ao 
governo norte-americano, com contribuições para o Estado em épocas de crise e conflitos, 
como a quebra da bolsa de 1929 e a Segunda Guerra mundial. Nesse último período, a Disney 
produziu filmes para os militares a preço de custo, o que comprometeu seu equilíbrio 
financeiro. Após o conflito, porém, sua influência sobre a população norte-americana e seu 
prestígio entre os governantes compensaram o prejuízo.  
A Disney inovou em suas produções por meio de recursos complexos de animação ou 
temáticas de filmes com atores, como A Ilha do Tesouro e Se meu Fusca falasse, que 
resultaram em altos faturamentos. A mais recente inovação relacionada à empresa foi fruto 
não de seu desenvolvimento criativo, mas do trabalho da Pixar, que detinha conhecimento 
tecnológico e talento para renovar a linguagem dos desenhos animados. A fusão da Pixar com 
a Disney colocou esta novamente em destaque no mercado de entretenimento.  
A Disney aproxima-se do poder centralizador e valores conservadores, tendo 
construído imagens irreais para seu público; o punk é contestador e acredita no poder 
descentralizado da anarquia. A linguagem da Disney é lúdica, equilibrada e altamente técnica; 
o punk se baseia no desequilíbrio, na agressividade e no teor da mensagem, em vez da técnica 
utilizada para sua criação. 
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Ambos têm em comum a defesa do meio ambiente e a utilização da música para 
divulgar e reforçar suas mensagens. Walt Disney percebeu que suas animações ficariam 
melhores com música ao produzir as primeiras histórias de seu personagem Mickey. O punk 
rock, com seu discurso contestador, foi o meio pelo qual o movimento punk chegou ao 
conhecimento de jovens ao redor do mundo, por ter uma batida que atraía esse público.  
Algumas séries da Disney com temática musical, como Hanna Montana (de estilo 
pop), Uma banda lá em casa (metal) e Peter Punk (punk rock), comprovam que a empresa 
cria seus produtos para atender a diversos gostos. O elemento comum entre essas séries é o 
estilo narrativo, no qual o protagonista convive com amigos e opositores, que não são 
inimigos propriamente, havendo um conflito que é resolvido no final, para tudo acabar bem. 
O punk e a Disney são culturas que transcenderam suas produções. O primeiro prega 
uma ideologia de vida alternativa, presente em suas manifestações artísticas, nas letras das 
músicas e na simplicidade de seu instrumental. Já o modo de vida propagandeado pela Disney 
atravessou as telas de suas produções, e até mesmo uma cidade, chamada Celebration, foi 
planejada pela empresa para pessoas que se sintam felizes e protegidas em uma comunidade 
com valores diferentes dos da sociedade norte-americana. Lembrando do filme Matrix, é 
possível associar o movimento punk à pílula vermelha, que promete a verdade dos fatos, e a 
Disney à pílula azul, que anestesia o indivíduo e o coloca em um ambiente ilusório, em que 
tudo aparentemente funciona bem. 
Na série Peter Punk, o design gráfico do punk sofreu transformações, mas ainda 
apresenta o arrojo do estilo. A sujeira habitual do punk, resultado dos recortes de imagens e 
textos que compõem a colagem, é substituída por texturas rústicas e pontos semelhantes às 
retículas de impressão. Os títulos com variações tipológicas do design gráfico do punk são 
simulados com a utilização de fontes digitais diferentes. As fotos, que no design gráfico do 
punk são apropriações, no visual da série são recortadas calculadamente de maneira irregular, 
para simular espontaneidade. 
Segundo Dondis (2000), as técnicas visuais podem ser divididas em contraste e 
harmonia. Assim, o movimento punk utiliza o contraste e apresenta influências da pop art, 
porém os traços mais marcantes são do dadaísmo; o design gráfico da série mostra o 
desequilíbrio do estilo punk de maneira sutil, ou seja, é um desalinhamento controlado e 
menos agressivo.  
Em relação às cores, o design da série se aproxima da pop art de Andy Warhol, com 
cores vivas para tornar o visual infantil, e as texturas dos fundos assemelham-se às da obra de 
Roy Lichtenstein. Já as formas do design gráfico da série são fiéis ao punk e ao dadaísmo. 
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Portanto, a proposta da Disney para o seriado consiste em um sutil desequilíbrio, uma boa 
combinação de cores e contrastes de linguagens gráficas, o que resulta em uma ótima relação 
figura-fundo. 
Em algumas produções da Disney, há predominio da técnica da harmonia que pode ser 
justificada pelo desejo de Walt Disney para representar o real fielmente. Essa técnica 
representa a racionalidade e gera composições em que todos os elementos se relacionam. O 
fechamento e a continuidade da harmonia fazem com que o observador não precise pensar 
sobre os propósitos dos elementos da composição, sendo um meio pelo qual as produções de 
entretenimento envolvem os espectadores e consolidam a aceitação da imagem e da 
mensagem transmitidas pela empresa. O punk, por outro lado, adota o contraste, que estimula 
o observador a analisar e procurar os significados dos elementos de uma obra. 
A Disney apresenta inovações substanciais relativas em sua história, porque com 
criatividade complementou linguagens existentes para inovar, os exemplos podem ser a 
humanização de animais e plantas, a utilização de sonorização em animações, atores que 
contracenaram com personagens animados e a utilização de meios tecnológicos como o 3D, 
como linguagem atual dos desenhos animados. Para o punk, a inovação predominante foi a 
qualitativa devido as apropriações e utilizações de linguagens existentes que foram postas em 
um novo contexto e assumiram um novo significado, os exemplos podem ser a linguagem da 
Pop Art e do Dadaímo que foi ajustada para o design gráfico do movimento e a estrutura 
musical simples, originária do rock de garagem que foi utilizada com distorções e com 
discurso político.  
A principais conclusões desta pesquisa são que o punk representa uma cultura 
periférica que influência a dominante atualmente. A técnica do contraste utilizada pelos 
dadaístas e pela Pop art foi adotada pelos punks por ser um meio visual de representar o 
desejo de mudança. O design gráfico da série representa o estilo punk com recursos 
produzidos por programas gráfios e por isto não é espontâneo e as cores da Pop art estão 
presente no estilo da série para tornar a linguagem infantil. 
 As principais inovações constatadas nas leituras das imagens podem ser classificadas 
como substanciais, devido à renovação e recriação; qualitativas, por causa das alterações; 
espaciais, devido ao deslocamento do estilo punk do contexto da contracultura para o de um 
produto midiático de massa; e temporais, por causa dos recursos gráficos que incrementaram 
a linguagem punk. As inovações tornaram o estilo gráfico do seriado coerente com o público 
infantil, e reproduziram a esponteidade do punk artificialmente com recuros tecnológicos.  
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